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51. INTRODUCCION
El campo de investigación propio del escultor es la escultura.
A través de ella comunica, mejor que por ningún otro medio, Jo poco
o mucho que puede decir. Me parece importante resaltar aquí esta
obviedad, pues, para un escultor puede ser toda una aventura el
intentar expresar con palabras aquello que, como escultor, le esté
preocupando. Es sin duda una tarea difícil, al menos he de reconocer
que lo es para mí, pues la pasión por la Investigación directa en el
taller, me ha hecho perder, en cierta medida, el hábito de la escritura,
Desde que me planteé hacer un trabajo escrito de investigación
he cometida más de un error de planteamiento, he reflexionado
mucho y he mantenido largas conversaciones con ml Director de Tesis
acerca del carácter que debe tener una Tesis hecha por un escultor,
Esto último no es gratuito, pues se puede escribir de escultura desde
muchos campos del saber (histórico, filosófico, técnico), mas ninguno
de ellos es el especifico del escultor, aunque, a la vez, ninguno le es
ajeno.
Considero que seria un error, al menos en mi caso, que el
escultor abordase una investigación de este tipo desde la vertiente
puramente histórica, filosófica o, incluso, técnica, dejando a un lado
su propia experiencia creativa. Poder decir algo interesante en alguna
de estas disciplinas, implica el conocimiento de unas técnicas de
investigación con las que el escultor no ha de estar necesariamente
familiarizado. El reconocimiento de estas limitaciones, no va en
menoscabo de una Investigación seria, si ésta toma en consideración
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la especifidad propia del artista. Ello pasa par admitir que ninguna de
las parcelas citadas debe ser extraña al escultor, pues todas elias
pueden arrojar luz, pero, han de ser contempladas desde Ja personal
experiencia creativa.
Esto no implica que el artista que pretende hacer una Tesis
deba mostrar sus propias obras como única fruto de una investigación
acabada. Esta es una postura extrema que, en ocasiones, estamos
tentados a defender, Yo la he descartado desde el principio pues,
consideré que, con esta posición, perdía la oportunidad de intentar
conectar mi pequeño mundo particular con otros mundos que
trascienden la propia individualidad del artista, Me ha guiado, además,
la convicción de que el pensamiento expresado por la palabra escrita,
puede ayudarnos a la comprensión del fenómeno artístico; eso sí, a
través de un rodeo que pasa por admitir la imposibilidad de
aprehender algo, cuya esencia radica en su muda presencia.
De este modo, progresivamente, me he ido acercando a la idea
de una investigación que conectara coherentemente la búsqueda
intuitiva del escultor a través de su obra, con una búsqueda más
racional, que me pusiera en contacto con otros pensamientos no
exclusivamente escultóricos. Así, razón e intuición, reflexión y acción,
se complementaban enriqueciéndose mutuamente.
Esta investigación nace de upe preocupación por ciertos
aspectos de la modernidad y de un ineludible sentimiento de
decadencia. No Ignoro que no soy el primero en intentar hacer una
revisión crítica de la modernidad, de hecho, en el terreno artístico,
términos como postmadernidad o transvanguardia ya nos son
,~ ~
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familiares y ello, precisamente, porque muchos pensadores, en los
últimos años, ya han abordado el tema. Mas, el mayor o menor
interés que pueda tener esta investigación, deriva del Intento de
acercamiento al problema desde el campo especifico de la escultura.
Intentaré definir para ello, lo que el concepto de modernidad significa
para esta disciplina; teniendo siempre presente que los problemas
particulares que la modernidad trae a la escultura, son parte de una
problemática más genérica que atañe a todo arte en sus distintas
manifestaciones y, por supuesto, al hombre y su existencia.
La escultura, el arte en general, ha estado desde sus orígenes
estrechamente ligada a la naturaleza. Como arte figurativo, se ha
inspirado o ha reproducido las formas naturales de su entorno más
inmediato (en la escultura, de forma especialmente reiterativa, la
figura humana). Este vinculo consubstancial al arte se vio seriamente
amenazado con el advenimiento de la máquina. Uno de los objetivos
de esta investigación será precisamente el análisis reflexivo de ese
divorcio de la escultura con el modelo natural, así como de los
posteriores intentos de retomar la naturaleza como elemento
escultórico. Al estudiar este última aspecto pondré especial énfasis en
recalcar cómo el nuevo hermanamiento en nada se parecerá a la
antigua comunión entre escultura y naturaleza, por el contrario nacerá
esencialmente condicionado por los antecedentes de creación
escultórica racionalista que condujeron a la ruptura con el que otrora
fuera sagrado modelo inspirador del arte.
Pero además, quiero vehicular, a través del lenguaje escultórico
la sensación de decadencia a que hemos llegado tras decenios de
optimismo civilízatorio. Para ello, se hace obligatoria una reflexión
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crítica en torno a la modernidad escultórica. Incluso, he considerado
necesario, antes de pasar a mi propuesta particular, un análisis de los
distintos intentos de retomar la naturaleza para la expresión artística
tridimensional pues, pese a que podamos cuestionar su efectividad y
coherencia, nacieron de un sentimiento de rebeldía que, a la postre,
se torna decadentista ante la constatación de la imposibilidad de
realizar una revolución, desde la parcela escultórica, que trascienda el
ámbito de lo puramente artístico.
A su vez, el análisis critico que realizo de estos intentos de
acercamiento a la gran derrotada en el proceso de expansk5n
industrial, hacen ineludible una implicación personal mucho más
directa. Por otro lado, considero pertinente la intraducción de mi
propia investigación escultórica, por cuanto en ella plasmo, con mayor
a menor acierto, los problemas sobre los que intento reflexionar en
estas páginas. En la práctica de taller me he interesado por la
recuperación de los valores sensitivos de la escultura, francamente
desacreditados por la modernidad e, incluso, por buena parte de los
llamados “artistas de la naturaleza’. Pero, lo que más me ha
preocupado ha sido que las esculturas superasen la ausencia de
capacidad evocativa o significativa de que adolecen muchas de las
obras estudiadas. Todo ello podría quedar resumido en el deseo de
que la escultura sirva como metáfora de la naturaleza, al tiempo que
me posiciona ante los distintos intentos de retornarla para la creación
escultórica.
Encuentro en el juego alegórico la forma más idónea de
expresar ese cierto sentimiento nostálgico o melancólico a que nos
conduce la irreversibIlidad del proceso de modernización. Así, mi
n
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particular intento de utilizar la naturaleza para la creación artística
viene marcado por un cierto pesimismo que me distancia de
acercamientos escultóricos más románticos, De algún modo, nos
hemos hecho conscientes de lo ingenuo de toda pretensión de
transformar la realidad con una humilde escultura. Por ello, renuncio
incluso a la romántica huida, a parajes no contaminados, para la
creación. No me convencen las visiones idílicas de la naturaleza pese
a su innegable poder seductor: prefiero mostrar la naturaleza que
muere, la naturaleza vencida, buscarla en sus vestigios, en las ruinas
que aparecen en medio de la civilización del artificio; rechazando, eso
si, la militancia, el panfleto o el manifiesto.
Mas, huyendo del grito, el estruendo y la yacería de las
vanguardias, no negamos al arte su capacidad comunicativa. No
renunciamos a hablar en voz baja y, al hacerlo, defendemos el
lenguaje poético, aquél que escapa de axiomas y reglas precisas, Con
ella, aunque no se excluyen otras posibilidades, implícitamente
rechazamos toda pretensión autonomista para el arte. En cierto modo,
esta Tesis es una defensa de la escultura como medio de
comunicación, como forma singular de transmitir sentfmientos y
pensamientos. Para ello habrá que subrayar, una vez más, la
especificidad del lenguaje artístico, cuya intraducibilidad no justifica
las doctrinas del “arte por el arte”. Con el progresivo abandono de
antiguas funciones atribuidas al arte, en ocasiones, se le ha negado
a la escultura cualquier connotación o alusión extraartistica y
cualquier manifestación estética expresiva, llegando así a Ja nada, al
vacio absoluto, al objeto indeferenciado.
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Por otro lado, mostrará mis propios trabajos escultóricos, en un
intento de no quedarme en el exclusivo análisis teórica de los
aspectos más negativos de la modernidad. De este modo, apuesto por
un modelo escultórico determinado que nace de ¡os mismos
presupuestos que las reflexiones escritas y que intenta as¡milar cuanta
hubiera de positivo en las propuestas anteriores, ajustándose al
necesario cambia de paradigma cultural. Ofrezco así, una respuesta
concreta que pasa del terreno de la especulación al de la realización
específica. La mayor singularidad del análisis que me propongo radica
precisamente en que se hace a dos niveles que, aunque diferenciados,
se interrelacionan. En definitiva reflexiones escritas y creación
escultórica han nacido motivadas por el mismo dilema objeto de
investigación: modernidad-naturaleza.
En consecuencia, no presenta aquí unos folios que hablen de
mis esculturas, sino que pretendo, par el contrario, que palabras y
esculturas hablen de una misma realidad desde lenguajes distintos, Si
lo consigo, habré logrado un último objetivo: constatar que tan
importante es “la verdad”, como el camino seguida para Fntentar
alcanzarla. Así, el arte es nuestro camino, la escultura nuestro peculiar
laberinto y “la verdad” una meta inalcanzable a la que todos
intentamos llegar por vías diferentes.
Quiero, por último, subrayar la vulnerabilidad, tanto cíe mis
reflexiones escritas, como de mis esculturas. Ello se debe a que he
intentado abandonar, en la medida de lo posible, ambigúedades y
esclepticismas. No ha sido posible nadar y guardar la ropa, por ello,
pido disculpas a quien, desde planteamientos sinceras, llegue a
conclusiones antagónicas a las mías. Se que no hay verdades
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absolutas y que, en arte, puede ser válido tanto lo que defiendo,
como todo lo contrario.
Ww
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2. EL DIVORCIO CON LO NATURAL.
2.1. Modernidad
Lo que en principio se plantea como un hecho económico, la
revolución industrial, experimentada con singular fuerza a partir de
mediados del siglo XIX1 , transformará radicalmente la vida y la
cultura del hombre en todos los ámbitos, La revolución no afectó
solamente a la estructura material de las sociedades, su incidencia se
extendió modificando las propias relaciones humanas, alterando e¡
sistema de producción laboral y el intercambio comunicativo dei
hombre con su medio ambiente, e incidiendo lógicamente en el
sustrato cultural, lo que implica una progresiva transformación de la
sensibilidad, que se dejará sentir en lo artístico. Por tanto, debemos
entender los cambios acaecidos en el terreno escultórico, como una
lógica consecuencia de la vasta metamorfosis operada en el extenso
panorama de lo cultural.
A pesar de lo dicho, no debemos considerar que el ene es un
mero receptor de las mutaciones de su época. Desde su limitada
parcela pudo influir modestamente en el curso de los acontecimientos,
colaborando en la construcción de la nueva estructura cultural y
social. El arte no es un simple sismógrafo que registra los
movimientos, sino que él mismo, en ocasiones, es capaz de
producirlos, por más que sea delicado evaluar su aportación. Su
incidencia en el entramado social no es evidente nl Inmediata y, no
resulta fácil delimitar en qué medida el arte se ha hecho eco de una
situación a hasta que punto ha contribuido a crearla.
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En medio de estas disquisiciones de difícil solución, una cosa
al menos podemos admitir: la imparable progresión de las técnicas
cada vez se ha mostrado más sorda a las contestaciones culturales,
ha ido relegando a un segundo término a toda creador que intentase
nadar contra corriente, tiñendo su oposición de romanticismo
trasnochado. La maquinaria del progreso se ha mostrado inflexible
ante las voces residuales, que en ningún momento han sido capaces
de alterar su ritmo, en cambio, ha acogido en su seno a cuantos
artistas se sumaban al carro de la modernidad. En estos casos la
incidencia del arte ha sido más evidente pues, se ha cimentado la
utopia civilizatoria y se ha diseñado un entorno y una estética para el
hombre, acorde con las nuevas disposiciones técnicas, al tiempo que
se ayudaba a desmontar los restos de la anterior cultura. De cualquier
modo, ¡o que resulta evidente es que el artista no permanecerá
durante mucho tiempo ajeno a esta radical transformación, ya sea
desde su aversión o desde su eufórica fe en el proyecto desarrollista,
No obstante, la sociedad Industrial no pudo romper, en un
primer momento, la estética clásica de la representación. El artista
cerraba sus ojos al nuevo fenómeno, prefiriendo recrearse en
mitologías, escenas históricas, exotismos orientalistas a paisajes
idealizados. Pero el arte, como registro de la vida, tarde o temprano
tendría que ocuparse de la nueva realidad, y lo hizo, en un primer
momento, con una renovaclán de los temas de representación donde,
a partir de mediados de siglo, empezaron a tener cabida elementos del
universo industrial en formación. Pese a lo cual, ni la máquina, nl el
nuevo paisaje Industrial, tienen suficiente fuerza todavía como para
cambiar por sí mismos las relaciones estéticas, creando un sistema
formal diferente.
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Así, las diferentes producciones artísticas del siglo XIX,
atestiguan una especie de rechazo ante la incipiente realidad
industrial; una aversión, en algunos casos incosciente, pero que en
ocasiones llega a producir verdaderos debates políticos y morales. El
paso de una producción artesanal de los objetos a un modelo
mecánico impuesta por el creciente desarrollo de la industria, conduce
a uno de los primeros enfrentamientos de que se tiene noticia entre
la tecnología y el arte. La carencia de cualidades estéticas, la frialdad,
consecuencia de la ausencia directa de huella humana en los objetos
mecánicamente producidos, no fue bien aceptada en muchos sectores
ligados a la manufactura, e incluso, artistas y pensadores se vieron
amenazados, o cuando menos alertados ante la nueva situación
provocada por la industria.
Parecía que los cimentados valores culturales eran antagónicos
a los nuevos modos productivos. La Ideología humanista se resistía a
aceptar la edad de la máquina como hecho cultural que trasciende las
fronteras de lo puramente económico, el conservadurismo artístico es
buena prueba de esa resistencia empecinada. Se luchá desde el arte
por mantener unos valores de referencia estables, en este caso
cohesionados en torno a la tradición representativa. Todo ello, no sólo
en un intento de mantener los privilegios de una posición, sino como
sincera defensa de la cultura humanista, francamente amenazada por
la proliferación del fenómeno industrial 2~
Pese a ello, una nueva sociedad emerge guiada por el tremendo
desarrollo de las ciencias y la técnica, basada en el auge del
racionalismo3 y la fe en el progreso ilimitado. Su símbolo es la
máquina, ella traerá la emancipación del hombre.
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El arte sufre un proceso de secularización, pierde la
espiritualidad, abandona la visión sagrada de la existencia afirmando
lo profano, se vuelve más mundano y materialista, y, en
consecuencia, renuncia a la autoridad moral que pudo tener en otras
épocas. Perdida la creencia en otra vida, en el sentido cristiano, la fe
en el progreso recoge el innato afán de trascendencia del hombre. La
deshumanización del arte4 y hasta su distanciamiento de la naturaleza,
debemos entenderlos como lógicas consecuencias del proceso de
racionalización impuesto por la cultura mecanicista.
Escultores, pintores y arquitectos participan del mismo proyecto
civilizatorio. No obstante, el grado de complicidad de ~osartistas de
principio de siglo es muy desigual; así, por ejemplo, el eufórico
optimismo de futuristas y constructivístas, contrasta fuertemente con
el pesimismo expresionista por la falta de fe en el destino del hombre.
Como excepcionales testigos del proceso deshumanizador de la
existencia, los expresionistas presentan, frente a la utopía de
progreso, la miseria, la soledad, la pobreza y el anonimato del hombre
moderno, con visiones sórdidas, angustiosas y cargadas de
dramatismo. Mas, su grito no deja de ser testimonial, pues, la
poderosa máquinaria del progreso sigue su curso al margen de
contestaciones.
La ironía dadaista o la búsqueda de mundos que escapen a las
rígidas leyes de la razón, por parte de los surrealistas, son modos más
sutiles y ambiguos de oponerse al proyecto civilizatorio. Buena parte
de las criticas a la modernidad realizadas desde el arte, pasarán por
la recuperación de alguno de estos lenguajes que podrramos
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considerar “antimodernos” <expresionista, dadaista o surrealista> o por
una revisión de la tradición.
Estas consideraciones me obligan a definir el concepto de
modernidad. Primeramente nos encontramos con un problema
semántico, pues las palabras moderno, modernidad y modernismo son
frecuentemente utilizadas como sinónimos. Las dos primeras tienen
un mismo sentido, pero, modernismo deberlaaplicarse exclusivamente
para referirse a un determinado movimiento artístico y literario de
fuerte implantación en Europa hacia 1900,6
La asociación de estos términos puede inducir a error; asl’, pese
a que modernismo tiene contemplada una acepción que se refiere a
la afición desmedida parlo moderno, deberfamos reservar el término,
en pos de una mayor claridad, para hablar de la corriente que en
Francia fue llamada art nouveau, en Inglaterra madera sty/e, en
Alemania /ugends stll, en Austria sezeslon st!! y en España
modernismo, o, como denominación común, sty/e 7900. Lo
desafortunado del término se incrementa al considerar que, además,
modernismo, en muchos aspectos, puede resultar antagónico a
modernidad, ya que sus fuentes teóricas se ubican en las posiciones
de Ruskin6 y Morris’, quienes, contrarios a la progresiva e
indiscriminada industrialización, postulaban un hermanamiento entre
arte e industria, que, sin duda, conducirla a una mayor humanización
del fenómeno industrial.
Este romántico intento de revestir la cara fría y desnaturalizada
de la imparable industrialización, con exuberantes formas vegetales,
sinuosos crecimientos orgánicos y, en definitiva, una idealización de
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lo natural, necesitaba de la recuperación o potenciación del
artesanado y las artes aplicadas. A la postre, fue un verdadero
revulsivo que condujo a la aceptación, en las distintas artes, del
fenómeno industrial tal cual, despojado de disfraces ornamentales y
ensalzado ya como verdadero símbolo de modernidad.
El modernismo pretendía, con sus soluciones idílicas, una
conjunción armónica entre conceptos que ya podían intuirse como
antagónicos: industria y naturaleza, arte tradicional y tecnología. Muy
pronto esta actitud fue entendida como un romántico anacronismo y,
por ello, quedó desplazada en los primeros decenios del siglo XX, ante
una concepción que ya no intenta nadar contra corriente y prefiere
aceptar la nueva situación en si misma, o frente a actitudes más
decididamente criticas hacia el imparable proceso deshumanizador.
Pero, aun admitiendo la convivencia de posiciones críticas y
optimistas, lo cierto es que ya nunca más se defenderá un proyecto
global que pretenda ingenuamente el hermanamiento de mundos tan
diametralmente opuestos.
Por otra parte, moderno será siempre un concepto
controvertido por la dificultad de datar con exactitud su aparición ~,
así como por la propia polisemia del término. Una cosa es evidente,
lo moderno, en su oposición a lo antiguo sólo puede ser concebido en
un modelo de sociedad que tenga conciencia de un cierto sentido
lineal de su historia, jamás en comunidades primitivas cuya
concepción cíclica del tiempo les lleva a considerar la historia como
un eterno retorno9. La idea de superación, y hasta de ruptura, es
inseparable de lo moderno, por ello, un entendimiento cíclico del
tiempo no puede concebir un determinado instante como superación
-w
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del anterior, sino como parte de un proceso que conduce una y otra
vez al principio de la historia.
Etimológicamente moderno está asociado a lo nuevo, lo
reciente, en oposición o superación de lo pasado, sin que esto
implique matizaciones de carácter valorativo. El problema que tiene la
utilización de esta acepción puramente etimológica, estriba en que, de
este modo entramos en una dialéctica temporal en la que la sucesión
viejo-nuevo se hace cada vez más compleja, al sufrir una progresiva
aceleración y perder, en el terreno artístico, el necesario carácter lineal
de tal sucesión. El uso de esta acepción implica la imposibilidad de
referirnos con las palabras moderno o modernidad a un período
histórico determinado o a un hecho cultural específico, pues pasado
un tiempo, cada vez más breve, moderno ya es antiguo.
No obstante, la referencia etimológica a lo nuevo, puede darnos
la clave de una de las características más singulares de lo que,
normalmente, entendemos por arte moderno. Efectivamente, lo que
en principio es una ruptura con la tradición clasicista, hace que
progresivamente aparezca lo novedoso como valor artístico, hasta
potenciarse, ya en el siglo XX, como verdadero fundamento de la
creación. “La tradición se rechaza cada vez con más violencia y la
imaginación artística comienza a enorgullecerse de explorar y mapear
el ámbito del aún no” ~
Lo que identifica a la modernidad es precisamente el valor de
lo nuevo, por tanto, si queremos utilizar el término para referirnos a
una etapa histórica, deberíamos afirmar que la modernidad aparece en
el instante en que ser moderno se convierte en valor fundamental al
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que el resto de los valores quedan supeditados. Así, en consonancia
con su sentido etimológico, lo moderno quedaría constituido a partir
del momento en que la ruptura con lo anterior se hace norma
obligada, la originalidad emerge como único parámetro de artisticidad
y, por consiguiente, los caminos del arte se dispersan hasta la
infinidad. Esto que ya empieza a fraguarse con la crisis del clasicismo,
a finales del siglo XVIII, no se radicalizará hasta principios del siglo XX
con la aparición de las primeras vanguardias.
Por esta razón, no es del todo inexacto emplear la palabra
modernidad para denominar el arte y la cultura de nuestro siglo. Pero,
pese a que esta delimitación encuentra su justtflcación en la
aceleración temporal del hecho artístico, ante la aparición de lo
novedoso como valor fundamental, deberíamos aclarar que, más allá
de las secuencias cronológicas, se produce un fenómeno cultural
enteramente nuevo en la historia del hombre, derivado, como ya
decía, de la revolución industrial, en el que habría que especificar, de
algún modo, el distinto grado de participación o complicidad en la
construcción cultural de esa etapa.
Así, tendríamos que hablar, cuando menos, de dos caras de la
modernidad. Por ejemplo, el futurismo italiano, el movimiento
moderno en arquitectura, el constructivismo ruso y la Bauhaus, a
grandes rasgos y simplificando, serían el anverso de la modernidad,
la vertiente que más confía en la razón y el progreso tecno-clentlflco.
En cambio, expresionismo, surrealismo y dadaísmo, representarían el
11reverso, en cuanto, de algún modo, cuestionan la razón
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En su significación más restringida, y por ello tal vez la más
interesante, el término modernidad es asociado a los valores positivos
de esa cultura emergente derivada de la revolución industrial; valores
ya expresados como: fe en el progreso tecnológico, optimismo
civilizatorio, confianza en la capacidad ilimitada del hombre y
racionalismo cientifista. Así, podemos hablar de un proceso en el que
se implican, en desigual medida, artistas y pensadores, con
independencia de la sucesión cronológica.
De cualquier modo, es importante resaltar la contemporaneidad
de distintas visiones que, aunque a menudo se interrelacionan, parten
de posiciones antagónicas ante el fenómeno industrial. Pese a ello,
críticos y defensores nacen condicionados por un mismo cambio de
paradigma cultural.
El hecho de que consideremos a ciertos artistas como
“antirnodernos” o, el que desde la actualidad se realice, en algunos
ámbitos, una revisión crítica de la modernidad, no significa que no
estemos todos inmersos en este proceso que desborda nuestros
propios anhelos. La modernización es imparable y más aún desde
nuestra parcela, el arte. Admitida incluso la irreversibilidad, sólo nos
queda analizar de qué modo participaron los escultores de este
optimismo civilizatorio y qué consecuencias trajo para la escultura, al
tiempo que cuestionar si, hoy día, es éticamente aceptable seguir
haciendo, desde nuestras obras, apología de la modernidad.
Por supuesto, va por delante mi respeto hacia aquellos artistas
que, como los constructivistaS rusos, confiaban en estos valores
como redentores de la humanidad. Desde su perspectiva, inmersos
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además en una revolución política y social, era difícil predecir las
consecuencias que el desarrollismo podría traer. En su época y en su
país, era lógico pensar que la máquina y los adelantos tecnológicos
liberarían al hombre de la esclavitud. Sin duda, en muchos aspectos
así fue, más, si nos cuestionamos hoy la validez de esas doctrinas es
porque la edad del progreso no está por venir, ya llegó, vivimos sus
consecuencias y, en coherencia, no podemos ser tan optimistas como
lo eran ellos.
La perspectiva que nos da el tiempo y la convivencia con los
resultados de tan deseada modernización nos hacen ser, cuando
menos, escépticos. Pero, ello no nos impide resaltar la tremenda
energía de esos artistas que ligaron su arte a las inquietudes de una
nueva sociedad y se comprometieron activamente en su proceso de
construcción. Aunque su optimismo pueda parecernos Ingenuo, en
una época en que las utopias están en crisis, y no nos resulte difícil
adivinar muchos de los errores que encerraba la doctrina civilizatoria,
debemos admitir que, con su arte, consiguieron grandes
transformaciones, difíciles de evaluar en lo social, peto evidentes en
lo artístico. La trascendencia que han tenido las obras de los
constructivistas rusos, por ejemplo, en el desarroilo de la escultura
posterior, está fuera de toda duda. Y ello se debe precisamente a la
ruptura con el pasado, a su Intento de superar las barreras de lo
artístico y a la novedad de sus experimentos.
Pero, por encima de todo, hay que destacar que en estos casos
la ruptura con la tradición se justifica, pues, tras la demolición de los
valores anteriores, se presenta un programa positivo, completo y
coherente, destinado a cambiar la vida y el curso de los
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acontecimientos. Aunque hoy no podamos estar de acuerdo con la
doctrina que les guiaba, siempre nos parecerá mejor esta ruptura
acompañada de una presentación de nuevos valores que la que se
pretende autojustificar quedándose en la apariencia de un gesto.
NOTAS
1 Quiero señalar lo relativo de toda afirmación en cuanto a la datación
de una “revolución” que tiene un lógico carácter progresivo. Pese a lo
cual, se puede afirmar que la industrialización, como fenómeno que
altera el modelo social, aparece con antelación en Inglaterra, aunque
es a partir de mediados del siglo XIX cuando, propagada al resto de
Europa, Estados Unidos y Japón, adquiere fundamental relevancia en
la economía, la política y la estructuración social de los países.
2 Para no extenderme en un debate ampliamente documentado, remitiré
al lector a la obra de Francastel, Pierre, Arte y técnica en los siglos
XIX y XX, donde queda reflejado el impacto de la nueva realidad
industrial en la obra de los más importantes pensadores de la época.
3 El racionalismo, como fe en la capacidad de la mente humana para
explicarlo todo, tiene lejanos antecedentes. Para Giedion, el enfoque
racionalista de las cosas apareció en escena en el renacimiento’
<conocido es el impulso que el racionajismo renacentista dió a las
artes>. Posteriormente, en el siglo XVIII, cobró nuevo auge con el
desarrollo de las ciencias, de hecho su apogeo ideológico se produce
en la obra de los pensadores de la segunda mitad de este siglo. El
racionalismo lleva impírcito la idea de progreso, pero ambos conceptos
alcanzan su mayor preponderancia a partir de ¡a mecanización
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aportada por la industria. En realidad, “la mecanización <.~.) es el
producto final de una visión racionalista del mundo. Véase: Giedion,
Sigfried, La mecanización toma el mando, págs. 45-47.
4 Ortega y Gasset opina en su célebre ensayo “La deshumanización del
arte” que, la nota más genérica y característica de la producción
artística de principios de siglo es la tendencia a deshumanizar. Para él,
no se trata sólo de que el artista se aleje de las cosas humanas fijando
su atención en otros temas, sino que, además, se propone
activamente deshumanizar lo humano. “No se trata tanto de pintar
algo que sea por completo distinto de un hombre, o casa, o montaña,
sino de pintar un hombre que se parezca lo menos posible a un
hombre, una casa que conserve de tal lo estrictamente necesario para
que asistamos a su metamorfosis, un cono que ha salido
milagrosamente de lo que era antes una montaña (.‘4 El placer
estético para el artista nuevo emana de ese triunfo sobre lo humano;
por eso es preciso concretar la victoria y presentar en cada caso la
víctima estrangulada”. La deshumanización del arte y otros ensayos
de estética pág. 65.
5 Destacan: G. Klimt en pintura; Makmurdo, Gaudí y Henri Van de Velde
en arquitectura, así como un sinfín de cartelistas, decoradores,
publicistas, orfebres, encuadernadoresy diseñadores de muebles, pues
en realidad tuvo su más genuina representación en las artes aplicadas.
En lo literario, el modernismo significó una preferencia por tomas y
formas brillantes, cuidadosas del ritmo y la armonía compositiva. Su
principal exponente en lengua hispana fue Rubén Darío.
6 Ruskin, John <i819-i990>. Critico de arte, sociólogoy escritor inglés.
Destacó como agitador, por su capacidad de llegar a amplias capas de
la población, antes que como un verdadero fildsofo de arte. Ejerció
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una tremenda influencia en Inglaterra al abogar por un hermanmiento
de las artes similar al de la antigoedad, lo que significaba una apuesta
por las artes decorativas y una defensa de la escultura integrada a la
arquitectura. Luché contra el materialismo económico y las funestas
tendencias del arte en la época industrial. Su pensamiento quedó
reflejado en obras como Las siete lámparas de la arquitectura, Las
piedras de Venecia o Pintores modernos.
7 Morris, William (1834-1896>. Compatriota y contemporáneo de
Ruskin, se dedicó a la poesía, la novela, el ensayo, la pintura y el
diseño. Influenciado siempre por el pensamiento de Ruskin, fue
precursor del diseño en cuanto defensor de las artes aplicadas a la
industria. Su punto de partida, como el de Ruskin, es el rechazo de la
caótica ciudad industrial decimonónica, el arte es para él la
herramienta capaz de liberar de su horroroso aspecto a la ciudad y la
industria. Una buena introducción a su pensamiento puede ser la
recopilación de textos bajo el titulo Arte y sociedad industrial.
8 Para una amplia documentación histórica en cuanto a la aparición y
desarrollo del término, ver: Calinescu, Matei, “La idea de modernidad”,
en Cinco caras dala modernidad; y Maldonado, Tomás, “De modernus
a moderno”, en El futuro de la modernidad.
9 Para más información: Eliade, Mircea, El mito del eterno retorno.
10 Calinescu, Matei. Op. cit., pág. 16.
11 Idea expresada por Marchán Hz, Simón, en su “Ep~ogo sobre la
sensibilidad postmoderna” contenido en la 3a ed. de: De/afta objetual
al arte de concepto.
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2.2. Runtura con la tradición escultórica
.
La modernidad trae a la escultura una serie de Innovaciones de
enorme trascendencia. De hecho, ésta ha experimentado pocos
cambios a lo largo de siglos, en comparación con las profundas
transformaciones que sufre a principios del actual.
En pocos años, los escultores modernos superan el concepto
antropomórfo que habla servido para siglos de estatuaria, se rompe
el dualismo escultura por arte de tallar o por arte de modelar, se
incorporan nuevos materiales producidos por la moderna tecnología
o menospreciados por el escultor tradicional, y se abre una nueva
dimensión espacial y temporal para las obras.
Una nota definitoria del arte moderno, acaso la más destacable,
es su sentido de transitoriedad, centrado en los valores de novedad,
cambio y ruptura, frente a la estética de la permanencia del arte
tradicional, basada en una idea de la belleza como algo profundo y en
esencia inalterable. “El concepto moderno y su corolario vanguardista,
que no es sino la activación beligerante de lo moderno, no demandan
otra cosa que la incesante renovación de rutas, el cambiar por
cambiar, la creación de un arte siempre recomenzado.” 1
El afán innovador se aduefia del artista, que ahora siente la
imperiosa necesidad de sepultar todo lo pasado, todo lo que huela a
tradición. Anteriormente, el escultor se había podido sentir satisfecho
si, desde su obra, contribuía a cimentar o ampliar un concepto de
belleza que giraba casi siempre en torno al cuerpo humano. La idea de
lo bello podía ser discutida en cuanto a los modos de concreción y la
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extensión del concepto, pero en lo fundamental seguía siendo válida.
La historia estaba presente, estatuas griegas o romanas permanecían
al alcance de la mano, el escultor podía recurrir a ellas, a la historia,
sin complejos pues, pese a las matizaciones culturales inherentes al
momento histórico determinado, se estaba participando de una misma
búsqueda.
De hecho, el propio concepto de arte ha estado durante mucho
tiempo ligado al de destreza 2, Y ésta implicaba, no el libre juego de
la imaginación o la fantasia. sino aprendizaje y experiencia, en otras
palabras, el conocimiento de unas reglas. El escultor era artista, como
lo podía ser el alfarero o el herrero (sólo a partir del Renacimiento se
empezó a considerar al escultor o al pintor por encima de otros
artesanos>, todos ellos debían previamente aprender un oficio, y por
tanto, estaban obligados a atenerse a unos preceptos. Los valores de
creatividad y originalidad sencillamente no eran contemplados, al
menos no en el actual sentido de obsesiva persecución de lo
diferente.
Aun a partir del Renacimiento, si bien empezaron a fomentarse
las cualidades del genio creador, lo que ya Implicaba una buena dosis
si no de originalidad, si al menos de singularidad, el escultor seguía
mostrándose respetuoso hacia la tradición y continuaba entendiendo
obligatorio el aprendizaje de un oficio. En cualquier caso, la
peculiaridad de un determinado artista podía venir como fruto de la
sabiduría, consecuencia de una prolongada experiencia que le situaba
por encima del resto de los escultores en cuanto a la valoración social
de su obra.
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Por ello, el verdadero divorcio con la tradición, y en
consecuencia con lo natural <representación o reproducción de la
realidad>, no se produce hasta que la propia ruptura se convierte en
determinante de la artisticidad, en condición indispensable de
modernidad. En pocos años se arrojan por la borda los vínculos
cultivados durante siglos, el respeto hacia el pasado, condición de
sabiduría y norma obligada de todo aprendiza¡e, se torna en
irreverencia, el taller en laboratorio y la escultura en puro experimento.
El hecho de que se mantuviera una idea de belleza más o
menos estable, permitía al escultor tradicional conservar un rumbo, La
pervivencia, aunque con ligeras modificaciones, de unos criterios de
valoración implicaba una cierta seguridad en la creación escultórica,
la seguridad de quien tiene una brújula que le índica en todo momento
un norte. La escultura moderna nace de la ruptura intencionada del
instrumento de orientación, al cuestionarse la validez de esos criterios
permanentes.Ahora el artista moderno, lo quiera o no, “está separado
de su pasado normativo de criterios fijos, y la tradición no posee
derechos legítimos para ofrecerle ejemplos a Imitar o direcciones a
seguir. En el mejor de los casos, él se inventa un pasado privado y
esencialmente modificable. Su propia conciencia del presente,
apresada en su inmediatez e irresistible transitoriedad, aparece como
su principal fuente de inspiración y creatlvidad”2
Rota la brújula se produce un fenómeno de dispersión que, a la
larga, traerá una sensación de inseguridad por la inquietante sospecha
de que todo vale. De la exaltación de la originalidad a ultranza y la
consiguiente dispersión del hecho creativo, nace un pluralismo para
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las artes que, pasado el tiempo, hará pensar en el agotamiento del
arte frente a la imposibilidad de seguir abriendo nuevas vías t
Para el artista de principios de siglo el arte empieza a ser la
creatividad que no se atiene a ningún tipo de reglas, lo que invierte
por completo el sentido que el concepto de arte había tenido hasta
ese momento. Incluso, para el artista de vanguardia, la capacidad de
choque se alza como distintivo de esta actividad. Por encima de otras
consideraciones estéticas, el arte debe sorprender, desconcertar o
escandalizar. Así, junto con la novedad, aparecerá para la creación
artística el extremismo, una especie de radicalismo operativo que
pretende atentar contra todo lo que se dió por sentado.
El renunciar a normas establecidas, da al escultor una
extraordinaria libertad, pero al tiempo surge el problema de qué hacer
ahora con la libertad. En medio de su desorientación, el escultor
moderno intentará salir de su egocentrismo formando parte de grupos
o poniendo su arte al servicio de la utilidad social. En ocasiones, y
esto se manifiesta más en nuestros días por la crisis de las ideologías,
tenderá a no obedecer más que a su propio dictado interno, no
supeditando su arte a valores que estén por encima del yo. Otras
veces, aparecen nuevos patronos que sustituyen a los ya caducos,
como lo pueden ser, en cierto modo, las imposiciones del comercio
del arte.
De esta dispersidad resulta la complejidad interpretativa del arte
moderno, en gran medida se ha perdido el hilo conductor que hacia
explicable la historia. Ello añade para el espectador una dificultad en
la valoración artística pues, al no haber más que criterios individuales,
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los del propio artista, todo juicio valorativo carece de fundamento, ya
no se puede discernir con la claridad del pasado Lo que es o no válido.
En ausencia de un criterio uniforme, los únicos juicios posibles son los
que establece el gusto, con el alto grado de subjetividad que coníleva.
Al mismo tiempo, la exaltación del subjetivismo creativo conduce a
una impenetrabilidad de los lenguajes artísticos. Resulta ya imposible
hacer una lectura unívoca de la obra de arte.
Ni siquiera la originalidad se muestra como valor estable. El
concepto de novedad lleva implícito el de de obsolescencia, pues se
penetra en una espiral en la que los tiempos se acortan
considerablemente y, con ello, la vida de la escultura. Una obra que
basa su valor en la ruptura, forzosamente ha de ser efímera, si no en
lo material, sí en la memoria del observador, ya que muy pronto será
superada por otro experimento más reciente que hará percibir aquél
como algo perteneciente a un pasado remoto. Toda obra que
fundamente su ser en el impacto, necesariamente ha de resignarse a
su imperdurabilidad, pues éste dura sólo un instante. Se entra así en
lo que Sedlmayr definió como estética de lo interesante, caracterizada
por atraer nuestra atención poderosamente durante un breve lapso de
tiempo para, después, no dejar huella en nuestra conciencia nl en
nuestra memoria E
En definitiva, la destrucción en si se muestra Incapaz de
inaugurar una revolución, por el contrario, ésta ha de cimentarse en
la creación de nuevos valores. La ruptura no se autojustifica si no es
con la aportación de un sistema distinto del demolido. A este
respecto, es justo decir que desde la escultura se han hecho
propuestas concretas que, partiendo de un rechazo de la tradición,
30
pueden entenderse como un proyecto de futuro completo y coherente
con el desarrollo industrial,
Pese a no creer en la búsqueda de lo novedoso como finalidad
última de una investigación escultórica seria (buscando lo auténtico
y sincero, lo novedoso viene dado por añadidura>; debo reconocer que
la constante experimentación de vías para la expresión escultórica
distintas de las conocidas, produce un enriquecimiento, en cuanto nos
pone en contacto con posibilidades ignoradas. Claro que, tal
ensanchanmiento tiene una naturaleza dual, pues al tiempo que ofrece
nuevas alternativas, cierra frecuentemente vías de conexión del arte
con la vida y, en ocasiones, conduce hacia un arte que pretende
encontrar justificación en sí mismo, ante la imposibilidad de aludir a
nada que escape de la órbita puramente artística.
Precisamente, el interés que pueda tener el estudio de las
transformaciones que experimenta la escultura a principios de siglo,
radica en que se plantean problemas totalmente nuevos. No debemos
considerar, por tanto, cada innovación como un simple
enriquecimiento del lenguaje formal, sino como una propuesta que,
consciente o inconscientemente, nos hace replanteamos cuestiones
relativas a la propia esencia del arte, Así por ejemplo, la pertinencia
del análisis de la abstracción, en un estudio de estas características,
deriva más de la obligada reflexión, en torno a la capacidad
comunicativa del arte, que de cualesquiera otras consideraciones
estilísticas.
No en vano, es condición intrínseca a las vanguardias de
principio de siglo, el conducir la experiencia artística por los limites,
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interrogándose, desde la acción directa, por su propia función, La
discusión que introduce el arte del siglo XX en el debate estético es
de singular importancia en cuanto, ya no se cuestiona un estilo sino,
ante todo, la propia esencia del arte, su razón de ser y sus límites
tradicionales. Por ello, en pocos años, se suscitan preguntas que aún
hoy tienen difícil respuesta.
Seria absurdo descalificar a priori los intentos de ruptura con la
tradición, pese a que hemos de admitir que, en ocasiones, se llega a
callejones sin salida y que, no pocas veces, cuando se abre una
puerta otra se cierra. Pasado el estruendo rupturista, algo al menos
hemos aprendido, si la escultura parecía moverse en una dirección con
altibajos, pero cercana a un cierto sentido lineal, ahora ya no es
posible la comprensión del fenómeno escultórico si no es desde la
aceptación de su multidireccionalidad.
NOTAS
1 Calvo Serraller, Francisco. La senda extraviada del arte, pág. 15.
2 Así fue en la Grecia o Roma clásicas, en la Edad Media e incluso en el
Renacimiento. Para más información sobre la evolución del concepto
“arte” véase: Tatarkiewicz, Wladislaw, “El arte: historia de un
concepto”, en Historia de seis ideas.
3 Calinescu, Matel. Cinco caras de la modernidad, pág. 15.
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4 Para Baudrillard, como consecuencia de esta dispersidad se impone “la
ley de la confusión de los géneros”, se pierden las especificidades de
cada categoría artística y estética, hasta el punto en que “ya nada es
bello ni feo”, y por tanto “el mismo arte desaparece”. La revolución
estética de la modernidad, en opinión de Eaudrillard, en lugar de traer
libertad, nos ha dejado una tremenda dispersión cuyo resultado es una
confusión total. Ver: Baudrillard, Jean, “Después de la Orgia”, en La
transparencia del mal.
5 Sedlmayr, Hans. “Lo interesante como sustituto de lo bello”, en La
revolución del arte moderno, pág. 63.
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2.3. La razón contra lo sensible
.
Deseo encontrar aquí la ascendencia directa de la escultura
moderna, un primer indicio de divorcio con lo natural, con el modelo
humanista.
La clave está en el título de este apartado, pues, ante un inicial
deseo impresionista de ahondar en el mundo de lo sensible, la
modernidad arranca como voluntad racionalizadora contra todo
esteticismo. Por eso, pese a que a menudo se cita a Rodin como
padre de la escultura moderna, deberíamos considerarlo como un
innovador dentro de los confines de la estatuaria tradicional. Pese a
la innegable importancia de su obra, sus pretensiones, en esencia, son
las mismas de Miguel Angel. Intensidad, expresión, dramatismo,
fuerza, movimiento, son cualidades atribuibles a ambos colosos.
La nota más Importante introducida por Rodin en la escultura
moderna fue su rechazo del academicismo vigente. Por ello fue
admirado y respetado por muchos que vieron en su obra un primer
indicio de renovación. En sus esculturas las formas dejan de tener
nítida definición, fundiéndose los anteriores límites rígidos y precisos,
al tratar la materia con pretensiones impresionistas. Pese a lo cual, la
obra de Rodin no fue determinante en el desarrollo de la posterior
escultura moderna, salvo por ese antecedente inconformista, y ello
porque su revolución queda circunscrita al ámbito de la escultura
como arte de modelar y dentro siempre de una concepción escultórica
antropocéntrica.
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Además, será característica común a las diferentes vanguardias
de principio de siglo, el posicionamiento contra el subjetivismo
impresionista, lo que deja fuera de lugar cualquier intento de vincular
a Rodin con la aparición de la escultura moderna, salvo que lo
considerásemos por su potencial revulsivo: la escultura moderna como
rechazo de la sensibilidad rodiniana o impresionista en general. Aun
así, no podemos desligar por completo la ruptura con la tradición
escultórica, de un cierto antecedente impresionista que posee singular
importancia:
Pese a que la indiferencia de los pintores impresionistas hacia
el creciente fenómeno industrial es evidente, debo resaltar que sus
obras son determinantes, al menos en un sentido, para la posterior
transformación estética tanto de la escultura como de la pintura. Al
rechazar cualquier dimensión significativa para sus cuadros, han
sustituido las cuestiones morales o sociales, que dominaron la
temática del arte representativo, por asuntos puramente pictóricos.
Con ellos la técnica artística, los aspectos estrictamente formales,
desplazan en su importancia, de una manera absoluta, al contenido,
que en última instancia era el que daba sentido a la configuración
material. Al apartarse de la tradición referenclal y significativa,
incidiendo en la pura sensación, dan pie a una ruptura con la propia
historia del arte, sentando un precedente por el cual, el arte ya no
tiene por qué significar nada, pudiendo pervivir como puro juego de
formas, colores o volúmenes, en el que el objeto de representación
pierde importancia al ser una simple excusa para activar el juego. En
buena lógica, el siguiente paso será prescindir del propio tema de
representación.
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No obstante, para la escultura moderna, especialmente para la
racionalista, existen dos precedentes de mayor importancia en las
postrimerías del siglo XIX: la pintura analítica de Cézanne1 y la
arquitectura en hierro.
Ya con Seurat y Signac <puntillistas>, la pintura se convierte en
algo más científico de lo que había sido con los impresionistas y, por
supuesto, se aleja de esa búsqueda de la expresión interior de algunos
postimpresionistas. Los cuadros, que ya no se pintan al aire libre sino
en el “taller-laboratorio”, pretenden estudiar, de modo casi científico,
los efectos físicos del color, así como las estructuras geométricas
fundamentales de las formas naturales.
Cézanne va más lejos en ese intento estructurador al intentar
reducir la naturaleza a formas elementales <esfera, cilindro, cono>. Una
lógica consecuencia es que, en su pintura, la escena a representar ya
no es primordial, puede tratarse de unas manzanas, una montaña o
unas bañistas~ lo determinante es encontrar la estructura geométrica
que ordena la realidad a través de la propia estructura inherente del
objeto. Predominará ahora la claridad de forma y el principio
arquitectónico en la composición.
Con este reduccionismo impuesto por la razón, Cézanne se
aleja considerablemente de la sensibilidad impresionista y este hecho
le hará precursor de un arte que huirá deliberadamente de todo lo que
agrade a los sentidos antes que a la razón. Ello supone un claro
antecedente del racionalismo antiesteticista que se alzará como
distintivo de modernidad. Claro que, la tradición representativa
también tenía altas dosis de racionalismo, la idea de progreso
36
consistía precisamente en el estudio de una serie de leyes figurativas
extraídas rigurosamente del análisis de la naturaleza. Eso es lo que
dotaba a las representaciones de su carácter objetivo. El arte podía
aliarse con la anatomía, las matemáticas o la ciencia óptica <como en
el caso de la representación en perspectiva), pero siempre para
encontar una norma que hiciera más verosímil la representación, no
con deseos esquematízadores o reduccionistas de la realidad.
No puedo pasar por alto la trascendencia que tendrá en la
evolución de la escultura el descubrimiento del arte primitivo, que
permitirá al artista posicionarse contra el academicismo y hallar un
estado puro del arte. Pintores y escultores como Gauguin, Picasso,
Brancusi, Laurens y Lipchitz, por citar algunos, se ven influenciados
por el arte egipcio, precolombino, africano u oceánico. Esta influencia
sintoniza con el reduccionismo que Inició Cézanne, aunque ahora con
fines más expresivos que científicos.
Pero, el proceso racionalizador que Nevará a la escultura al
abandono de la figuración se dejó sentir, antes que en ninguna otra
parte, en la arquitectura, pues como arte debe su origen a la utilidad,
a la necesidad práctica y, por ello, se encuentra más alejada del
sentimiento estético puro y más próxima de las posibilidades reales de
la técnica. En ella la revolución industrial no pudo ser pasada por alto
y la creciente tecnología, junto con la nueva disponibilidad de
materiales producidos por la industria, provocan un replantearniento
de las teorías arquitectónicas. Mecánicos e ingenieros suplantaron, en
cierto modo, al arquitecto, todavía aferrado al pasado, en la
construcción de futuro.
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Los avances técnicos en el siglo XIX, están dotando al artista,
especialmente al arquitecto, de nuevos medios y nuevas
disponibilidades. Pero el arquitecto aún apegado a la tradición, se
resiste a utilizar los grandes avances para la construcción de un nuevo
estilo más acorde con el racionalismo mecanicista. Por el contrario,
utiliza el reciente potencial técnico al servicio de un concepto antiguo,
desencadenando, con su insistencia en el ornamento, una radical
reacción funcionalista que terminará por afectar a todas las artes.
“Mientras los ingenieros dotan a la sociedad de Ja fábrica textil, dei
molino mecánico y de la locomotora, los artistas siguen
representando otro universo en el que no se expresan las cualidades
nuevas de la inteligencia. De ahí surge necesariamente el conflicto
entre el decorado y la estructura, que domina toda la producción
monumental, así como el campo de las artes aplicadas a la vida y que
provoca, tanto el desarrollo de las teorías funcionalistas, como el éxito
de las grandes exposiciones universales.” 2
El pretendido funcionalismo biológico u orgánico es un
romanticismo que nada contra corriente frente a la tendencia
racionalista, que pronto se extenderá por todo el mundo y cuyo
emblema arquitectónico será el rascacielos. Es el impulso racionalista
el que forzosamente ha de triunfar por su pragmatismo, por ser el que
verdaderamente aprovecha las características de los nuevos
materiales y las crecientes posibilidades técnicas.
Muy pronto el metal se convirtió en elemento fundamental de
la construcción: sustituyendo a la madera como elemento estructural.
La exposición Universal de 1889 quiso ser un símbolo del progreso y
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la modernidad, y para ello presentó la Torre Eiffel, como apoteosis de
la arquitectura en metal.
La estética de estas construcciones metálicas influirá
decisivamente en numerosos escultores que adoptarán para si el
hierro y el procedimiento constructivo del ingeniero, sumando un
nuevo concepto a los clásicos de escuitura como modelado o talla: la
escultura por arte de ensamblar o construir. Ello enlaza además con
un posterior hallazgo en la pintura: el collage, que redundará en este
concepto constructivista.
La importancia de esta mutación es considerable pues, lo que
en el terreno arquitectónico tiene fácil explicación en virtud de una
racional economía de medios, no resulta tan comprensible en la
extensión al resto de expresiones plásticas de una similar estética si
no es bajo la aceptación de una influencia directa de las nuevas
formas mecanicistas en la sensibilidad del artista. El hecho de que la
pintura o la escultura terminen utilizando un vocabulario frío y
geométrico, no puede entenderse desde el pragmatismo funcionalista
propio de la arquitectura, luego ha de recurrirse al fenómeno de la
contaminación estilística, lo que viene a demostrarnos que las artes,
como parte de la cultura del hombre, no pueden caminar por
separado, se interrelacionan y se hacen sensibles a todo cambio
existencial o ideológico.
En definitiva, la aparición de la máquina ha tenido repercusión
en todas las artes, ha producido una Idéntica conmoción de la
inteligencia y de la sensibilidad del artista en los distintos ámbitos,
mostrándose de forma variopinta, pero siempre como reflejo del
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impacto que la nueva realidad produce en el hombre. Lo que en Ultima
instancia quiero constatar es que, el proceso por el cual el hombre
crea y comprende las obras de arte, se ha visto substancialmente
modificado ante la imposición de un nuevo modo de vida, que ha
implicado un modelo enteramente distinto en la relación del hombre
con el mundo. Las consecuencias sociales del progreso tecnológico,
la transformación del medio natural en medio artificial y la
deshumanización del mundo moderno, son problemas que se
interrelacionan con el cambio de paradigma estético.
NOTAS
1 Esta idea está en consonancia con lo expresado por Herbert Read en
La escultura moderna. Para él, Rodin no es el origen de la escultura
moderna, pues con su obra conecta con el realismo miguelangeiesco,
salvando así siglos de academicismo. Según Read, es más reveladora
la obra de un pintor contemporaneo de Rodin, Cézanne, para el
entendimiento de la escultura posterior.
2 Francastel, Pierre. Arte y técnica en los siglos XIX y XX, pág. 76.
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2.4. Euforia del progreso tecnológico
.
Pierre Francastel asegura que “si nuestra época ha de contar en
la historia de las artes, será en función, no de los valores que haya
conservado, sino de los que haya creado. Y no los creará dándole Ja
espalda a la realidad de hoy” 1, Esta sentencia parece revalidar los
esfuerzos de ciertos artistas, para crear un sistema de valores
artísticos acordes con la nueva situación.
Si observamos la rápida evolución de la industria, vemos que
el arte ha ido, en muchos aspectos, por detrás de la progresión
tecnológica y científica. Posiblemente, por esa tendencia al
inmovilismo, por ese romántico afán conservador que observamos de
modo tan especial en academias e instituciones, los cambios, cuando
se han producido, han tenido el carácter convulsivo de una revolución.
Todavía en el pasado siglo, buena parte de la producción
artística se muestra conformista por principio, acepta la tradición1 se
somete al gusto de la mayoría y al convencionalismo asociado al arte
de la representación. El rechazo de toda imposición. si bien ya late en
algunos artistas decimonónicos, se hace más evidente en
determinados creadores de principios del XX. El arte convencional
tenía más interés en producir cosas bellas que cosas nuevas, quería
agradar a su público y, por supuesto, nunca buscaba alterarlo ni
agredirlo. Todo esto marca la gran diferencia con el artista de
vanguardia que se instala en la novedad, el choque o el escándalo. La
rebeldía, aunque sea sIn causa, será en adelante nota dominante de
gran parte de la creación artística hasta nuestros días.
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El artista que pretende una transformación radical, se agrupará
en vanguardias 2, término que proviene de la jerga militar, y declarará
la guerra a todo lo que represente culto al pasado. Mas, consciente
o inconscientemente, al posicionarse contra toda tradición, asumen
los valores de la nueva sociedad industrial y se convierten en sus
defensores.
Esto se observa, de forma mucho más evidente que en ninguna
otra vanguardia, en el futurismo, que por su radicalismo se decanta
sin ambages a favor de la cultura emergente, El futurismo italiano fue,
en rigor, la primera vanguardia artística y en ella se anticipan las
características de lo que, en adelante, seré toda la vanguardia. La
primera y fundamental es que su revolución trasciende el ámbito de
lo puramente artístico para trasladarse a todos los niveles de la
actividad humana. Se plantea antes como una renovacién Ideológica
que formal. Las transformaciones estilísticas vendrán dadas por
añadidura. De hecho, en su origen el futurismo fue un movimiento
político y literario, pese a que en poco tiempo sus Ideas se
extendieron a numerosos campos de la actividad humana.
Como lógica consecuencia de su deseo de ir más allá de ¿a
experiencia puramente artística, se deduce su afán por comunicar
todos los compartimentos estancos de la actividad creativa, lo que en
sí ya es un cambio considerable respecto a la tradición. Así, el
futurismo se propaga por los diferentes campos artísticos: pintura,
escultura, música, arquitectura o poesía.
Los manifiestos se convierten en pieza clave de Ja dinámica del
grupo vanguardista. Tanto que, a menudo, van por delante de la
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propia práctica. Precisamente, este carácter apriorístico de los
manifiestos, en el caso de la escultura futurista es evidente, supondrá
una falla entre teoría y práctica que significa la principal contradicción
de la vanguardia.
Desde los numerosos manifiestos futuristas, de inspiración
claramente nietzchiana, se lanzan anatemas contra el pasado,
abogando por la destrucción de museos y bibliotecas. En ellos se
glorifican los valores de la nueva civilización industrial, la velocidad es
exaltada como nueva belleza. Así, para Marinetti “un automóvil de
carrera, que parece correr sobre metralla, es más hermoso que la
~1 2
Victoria de Samotracia
Si prescindimos del carácter vociferante y apocalíptico de los
manifiestos, vemos como, en realidad, están haciéndose eco del
espíritu de la nueva cultura, enalteciendo al grado máximo sus
valores. Las máquinas todopoderosas, las ciudades industriales, el
bullicio de las gentes, deslumbran de tal manera al hombre de la
época que le hacen pensar en la ciencia y la técnica como nuevos
demiurgos. Dirlase que el hombre moderno, como pretendiera
Nietzche, ha desterrado a Dios porque ya no le necesita, pues, con la
sola fuerza de su razón, puede conquistar el mundo.
Para el tema que nos ocupa, resulta especialmente ilustrativo
el Manifiesto Técnico de la Escultura Futurista t firmado por Umberto
Boccioni en 1912. Boccioni es el verdadero traductor de las ideas
futuristas al lenguaje escultórico, pese a que, como ya adelantaba, su
ingenioso manifiesto va por delante, en muchos aspectos, de su
propia producción escultórica.
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En él, como en los demás manifiestos futuristas, el punto de
partida es un ataque ~4scerala todo lo hecho hasta el momento por
el predominio exclusivo de la “imitación ciega y necia de las formas
heredadas del pasado”5. Para el futurista, no es posible construir un
concepto escultórico coherente con la moderna sensibilidad, sin antes
romper todo vínculo con la concepción tradicional de la forma
escultórica. Concepción que, para Boccioni, está ligada a un Ideal de
belleza que en ningún momento se ha desvincuLado del periodo
fiádico. La renovación escultórica, en consecuencia, ha de
fundamentarse en un rechazo de toda tradición, desde el
convencimiento de que es un anacronismo intolerable el seguir
pretendiendo construir un concepto escultórico actual, basándose en
elementos egipcios, griegos o miguelangelescos.
Pero, para la renovación, no es suficiente con reproducir
aspectos externos de la vida contemporánea, ello no garantiza que el
arte se convierta en expresión de su época. Este es un aspecto central
que, de forma asombrosa, intuye Boccioní, pues efectivamente
algunas obras futuristas se diferencian de creaciones anteriores
únicamente en la elección del tema.
Sustituir el sosiego del paisa¡e natural de los cuadros
impresionistas, por el bullicio urbano y la luz eléctrica, no es suficiente
para renovar el arte. Si bien la elección del tema ya denota un
importante cambio de sensibilidad, no puede convertirse en garantía
de transformación si utiliza formas heredadas del pasado. Boccioní
sugiere que tal renovación ha de pasar forzosamente por la revisión
de la esencia artística, que en la escultura radica en “la visión y
concepción de las líneas y masas que conforman el arabesco’<6). En
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fortalecido, ensanchado y agrandado, gracias al paisaje y a la
atmósfera que simultáneamente actúan sobre la figura humana o
sobre los objetos...”
La solución futurista es la teoría de la relatividad aplicada a las
artes. La escultura deberá intentar traducir las influencias mutuas
entre objeto y entorno, romper la compacta cerrazón de los cuerpos
para convertirlos en receptáculos de su ambiente. La separación
radical de la escultura y su entorno, en la concepcJón tradicional de
la estatuaria quedaría rota en favor de una mayor interrelación.
Precisamente, por esta idea de interrelación, Boccioni salva de
su crítica a la obra de Medardo Rosso. Rosso es, según Boccioni, el
único gran escultor que ha intentado abrir un campo más vasto a la
escultura al pretender expresar piésticamente las influencias del
ambiente y los vínculos atmosféricos que ¡o unen al sujeto.
Estas ideas no suponen una novedad importante respecto a lo
pretendido por los impresionistas, mas su materialización, en este
caso, apuntará hacia una imágen fragmentada de la realidad. Con esta
apariencia, las obras futuristas se acercan a las cubistas, pero, hay
una diferencia esencial, pese a que las conclusiones ofrecen cierto
parecido formal. En ambas tendencias, por oposición al
impresionismo, los cuerpos recobran plena materialidad; pero,
mientras que en el cubismo la realidad queda fragmentada por las
poliperspectivas del objeto, en el futurismo esta fragmentación se
produce por la interrelación del objeto con su entorno y por el
movimiento.
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Pero, lo más interesante para el desarrollo de la escultura
posterior es la vinculación con el entorno industrial, que pasa a
convertirse en objeto de interés para el escultor, como lo fuera el
desnudo para el clasicismo. En este sentido, los futuristas fueron los
primeros en aceptar como ideal estético la nueva realidad industrial,
rindiendo culto a la máquina como símbolo de podery transformación.
Las palabras de Soccioni, en el mencionado manifiesto, son
suficientemente ilustrativas:
“No podemos negar que el tic-tac o las esferas en movimiento
de un reloj, que la entrada o salida de un émbolo en un cilindro, que
el abrirse y cerrarse de dos ruedas dentadas, junto con el continuo
aparecer y desaparecer de sus pequeños rectángulos de acero, que la
furia de un volante o la turbinas de una hélice, son todos ellos
elementos plásticos y pictóricos de los que debe servfrse una
escultura futurista. ¡El abrirse y cerrarse de una válvula crea un ritmo
tan bello, aunque infinitamente más nuevo que el del párpado de un
animalí”
Para entender mejor la implantación de nuevas tendencias
artísticas que, como el futurismo y posteriormente el constructivismo,
se acercan al fenómeno industrial, debemos tener en cuenta la gran
influencia psicológica que, en la vida del hombre, empieza a ejercer la
máquina. La esencia de ésta radica precisamente en el carácter
constructivo de sus componentes. En la máquina no existen
elementos superfluos, decorativos o estéticamente desinteresados.
Para su construcción no es posible el libre vuelo de la fantasía. Todo
en ella es precisión y economía. Una parte sirve de soporte y otra
realiza un movimiento determinado que, una tercera pieza transmitirá
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a las poleas. Aquí no hay lugar para elementos decorativos, todo
cumple una función precisa y todo el conjunto está encaminado a un
fin: la utilidad.
La máquina y los objetos técnicos producidos por la industria
constituyen un nuevo tipo de belleza, ineludible pues se extiende ya
por todas partes. Es una belleza original e insólita, en cuanto no nace
de la intencionada búsqueda estética sino de la adecuación rigurosa
a un fin especifico. Como la naturaleza lo fuera para los románticos,
la máquina es ya para el artista moderno, no sólo la musa Inspiradora,
sino una especie de divin¡dad depositaria de los anhelos de libertad y
progreso.
Como deducimos de las propias palabras de Boccioní, no se
trata tanto de negar la posibilidad de emoción estética, como de
admitir que la nueva realidad industrial Ineludiblemente transforma
nuestra personal percepción y valoración estética. La idea de belleza,
en esta nueva edad de la máquina ha de transformarse
necesariamente. Ello se hace más evidente en los artistas de
principios de siglo, por la propia fuerza de la novedad; la naturaleza ya
no tiene, para ellos, el monopolio estético, la máquina emerge con tal
fuerza que eclipsa a los ojos del artista moderno, el poder sugestivo
de la contemplación del natural.
Lógicamente, para que la escultura se haga eco de esa nueva
realidad, ha de optar por materiales provenientes de la industria, Para
ello, Boccioní recomienda en su manifiesta, que el escultor huya de
los materiales tradicionalmente considerados nobles <mármol y
bronce) y, a la vez, introduce el concepto de escultura polimatérica.
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De este modo, se niega la exclusividad de un material para la
construcción escultórica, afirmando que “hasta veinte materiales
diversos pueden concurrir en una sola obra para obtener una emoción
plástica”9. Cristal, madera, cartón, hierro, cemento, crines, cuero,
tela, espejos y luz eléctrica, son algunos materiales sugeridos por
Boccioni.
Tanto el tema de la renovacién de materiales, como el de la
escultura polimatérica, serán recogidos por multitud de escultores
hasta nuestros días, llegando a convertírse en símbolo de modernidad.
Estamos acostumbrados ya a observar como, en muchas ocasiones,
se ha pretendido revestir un concepto escultórico nada novedoso del
más puro espíritu snobista, con Ja simple Introducción de nuevos
materiales por encima de su pertinencia escultórica.
Por otro lado, pese a lo revolucionario de estas propuestas, la
obra de Boccioni no refleja sintonía con el manifiesto. Por el contrario,
sus esculturas, salvo excepciones, siguen siendo las de un modelador.
También en el acercamiento a la realidad industrial, la obra de
Boccioni va claramente por detrás de sus intenciones, quizás porque
la fascinación de los futuristas se dirige más hacia los conceptos de
velocidad y poder derivados de la máquina que hacia los propios
productos de la industria.
Ya anunciaba que esta falla entre teoría y praxis, supone la
mayor incoherencia del futurismo y, posiblemente, la causa de su
muerte, pues otras corrientes como el constructivismo recogerán
rápidamente el relevo y llevarán más lejos, a través de sus esculturas,
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lo que se preludiaba en los manifiestos futuristas. Por tanto, la
verdadera ruptura con el concepto escultórico tradicional no se
produce aquí, sino que ésta llegará al introducir un concepto
antinaturalista y una técnica escultórica diferente de la de modelar o
tallar, con obras edificadas como arquitectura o construidas como una
máquina. Ello pese a que los futuristas fueron los primeros en aceptar
la realidad industrial como nuevo ideal estético,
NOTAS
1 Francastej, Pierre, Arte y técnica en/os siglos XIX y XX, pág. 131
2 Para una aproximación bastante completa al sentido del término
“vanguardia” aplicado al arte, ver: Calinescu, Matei, “La idea de
vanguardia”,en Cinco caras de fa modernidad; y Subirats, Eduardo,
“Las vanguardias y la cultura moderna”, en La flor y el cristal.
3 Primer manifiesto Futurista. Publicado por Le Figaro el 20 de Enero de
1909. Recogido por Marinetti, Filipo Tommaso, en Manifiestos y
textos futuristas, pág. 1 30.
4 Publicado por ¿acerba, núm. 13, iGl 3. Recogido por González García,
Angel y Calvo Serraller, Francisco y Merchán Fiz, Simón, en Escritos
de arte de vanguardia, págs. 140-145.
5 Boccioni, Umberto, op. cit., pág. 140.
6 Boccioni, Umberto, op. cit,, pág. 141.
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7 Ibidem.
8 Boccioní, Umberto, op. cit,, págs. 144 y 145.
g Boccioni, Umberto, op. cit., pág. 145.
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2.5. Escultura por arte de construir
Ya adelanté anteriormente que una de las principales
innovaciones de la modernidad escultórica, era introducir un
procedimiento que venía a romper el secular dualismo de escultura por
arte de modelar o escultura por arte de tallar, El método constructivo
viene a sumarse a estos dos, agrandando notablemente las
posibilidades escultóricas y dotando al artista de un nuevo recurso
más acorde con la sensibilidad del momento.
Hay, sin duda, en este procedimiento, una semejanza con las
nuevas técnicas constructivas empleadas por el arquitecto o el
ingeniero. Ellos ya han empezado a utilizar estructuras de hierro en
sus edificaciones y esto, les ha conducido a un concepto distinto en
la ocupación del espacio. Ahora, el esqueleto es la parte fundamental
de la construcción; de este modo, el menor peso permite una mayor
agilidad. Las posibilidades que intuía el arquitecto del Gótico, han sido
multiplicadas hasta el infinito con la utilización del hierro. El volumen
ya no es entendido como masa, sino como espacio estructurado,
Todas estas ideas se irán filtrando en la escultura, hasta la
elaboración de un léxico escultórico verdaderamente constructivista.
Mas, en cierto modo, el nuevo recurso escultórico tiene unos
antecedentes más cercanos en la ya analizada propuesta de escultura
polimatérica de Boccioni, y en el collage cubista. Ascendencia, más
evidente si cabe, por venir del campo de la expresión plástica.
El cubismo, en si, puede considerarse como un intento más de
superar la etérea fluidez del impresionismo, buscando una forma de
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un lado, a la posibilidad de hacer escultura por arte de ensamblar y,
por otro, a la factibilidad de incorporar diversos objetos e, incluso, de
presentar un objeto encontrado como obra de arte. Dejo este último
recurso para analizarlo más adelante, centrándome por el momento en
la vía constructiva.
Ratificando los antecedentes mencionados, indicará que
Víadimir Tatlin, pionero del constructivismo ruso, elabora sus primeros
relieves, considerados el inicio del constructivismo, tras una visita a
Paris, en 1913. Allí pudo ver la Torre Eiffel y, en el taller de Picasso,
tuvo ocasión de contemplar unos collages tridimensionales que el
artista malagueño habla realizado con pedazos de cartón, hilos,
chapas, alambres, maderas y otros desperdicios <Fig. 3).
Estos primeros relieves constructivistas de Tatlln (Flgs. 4 y 5),
estimularon el desarrollo de un lenguaje escultórico basado en el
ensamblaje. Por primera vez en la historia, la escultura renuncia
completamente a su carácter representativo1, Es cierto que los
futuristas o los escultores que siguen más de cerca el cubismo, como
Laurens, Archipenko o Lipchitz, e Incluso Brancusi, han llegado a
deformar tanto la realidad que, en ocasIones, resulta Irreconocible,
pero aún no han perdido por completo su vinculación con ella.
El escultor constructivista rechaza cualquierdimensióntemática
o significativa, pese a que escultores, como Gabo o Pevsner, partieron
de una primera experimentación del nuevo recurso constructivo con
la figura humana. La abstracción nace como una ineludible
consecuencia del proceso de acercamiento de la escultura a la forma
industrial. En este sentido, el canstructivismo ruso hace realidad las
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Pero, además, se introduce un nuevo concepto de dinamismo.
Hasta aquí, el movimiento había sido ¡levado a la escultura con un
carácter representativo, refiriéndose, en esencia, a la captación de un
instante congelado. En el futurismo se incide en la representación dei
dinamismo, símbolo inequívoco de Ja nueva cultura, no centrándose
en un solo instante, sino ofreciendo en una misma visión toda una
sucesión de distintos momentos, con la indudable dificultad que ello
supone para la escultura. Es como si, al alterarse la velocidad, se
hubiera modificado nuestra propia percepción del movimiento, siendo
imposible ahora retener el instante y, quedando sólo, en la memoria
del observador, la secuencia.
El nuevo entendimiento del dinamismo, en a escultura
constructivista, pasa por dos posibilidades. En primer lugar, puede
referirse al movimiento real de la escultura. Así, por ejemplo,
Rodchenko elabora unas estructuras geométricas tridimensionales,
que son suspendidas del techo por un fino hilo, lo que implica que el
conjunto nunca permanezca en una posición estática (Fig. 6). Gabo
va más lejos con su Construcción cinética de 1920 <Fig. 7), al utilizar
una barilla metálica que, al ser accionada por un motor eléctrico,
vibraba configurando un volumen ilusorio.
No obstante, estos entendimientos del dinamismo, como
movimiento físico real, aunque no carecen de interés, son
excepciones puntuales dentro del panorama constructlvista 2 La idea
más abundante de dinamismo seré la que se refiere al ritmo cinético,
derivado de la relación de los distintos elementos compositivos. De
esta manera, el dinamismo se produce por las diferentes fases en que
la imagen tridimensional es captada por el observador. Es un
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cinetismo que sólo existe, como sensación óptica, en la mente del
receptor. Lo rítmico es captado en el proceso visual, gracias al propio
movimiento del espectador y a la desmaterialización de la escultura,
pues la masa obstacularizaría la percepción de los ritmos internos.
Este tipo de cinetismo psicológico será desarrollado en profundidad en
las obras de Gabo y Pevsner.
4’
6. RODCHENKO: construcción espacial colgando-hex
59
Por lo demás, el léxico escultórico constructivista
incide en la geometría y nace exento de lirismo o de afán
de trascendencia espiritual. Es una abstracción atea,
militante, pragmática y racionalista. En consecuencia,
desaparece de la escultura toda huella sensual o
expresiva y cualquier connotación extraescultórica.
Como lógico resultado de su carácter abstracto,
estas obras ya no ocupan un espacio imaginario, ya no
están conceptualmente separadas del observador,
porque no aluden a un mundo diferente, pues pertenecen
al mundo de los objetos. Por ello, sus cualidades
puramente materiales nos reclaman con más fuerza,
pues ya no esconden nada, ya no encierran alusiones
significativas. Precisamente, su presunta Incoherencia
radica en que es un arte que se construye
raclonalmente, rechazando las calidades sensitivas, y
presumiblemente a la razón debería dírígirse mas, al
carecer de significación, son los sentidos y no la razón,
los que reclaman nuestra atención.
Veremos como, el rechazo a todo esteticismo,
empujará a muchos constructivistas a buscar un sentido
a su arte poniendo la obra al servicio de lo utilitario, en
un intento de no caer en la vaciedad del arte por e/arte.
7. GABO: construcción cinética.
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NOTAS
1La abstracción ya habla sido llevada a la pintura por Kandisky en
1910, aunque el concepto de abstracción había sido introducido para
la interpretación histórica de las artes, en 1908, por el teórico
Wdrringer, en su obra Abstracción y naturaleza, caracterizándola por
su sentido no representativo. Descartamos para este trabajo una
posible discusión acerca de los origenes de la abstracción, pues
caraceria de pertinencia y sólo complicaría a¡~n más la precaria
terminología, al tener que distinguir entre distintos grados de
abstracción, así como diferentes intenciones (ornamental,
esquematizadora, simbólica ...>
2 Con un carácter más lúdico, lejos de la seriedad racionalista de estas
obras, Calder construirá sus ‘móviles’, que adquieren el dinamismo
por la propia energía del viento. Con ellos, al contrario que en las
obras constructivistas, parece que Calder parodiase la seriedad del
pensamiento maquinista. Con un espíritu, de nuevo más racionalista,
aparecen, en la década de los 60, dentro de la corriente op art, una
serie de artistas preocupados por lo cinético <Paul Eury, Tinguely,
Nicolás Schbfer>. Sea desde la vertiente lí~dica o la racionalista, todos
tienen en comdn la intención de incorporar el elemento tiempo a la
escultura, en una preocupación que, posiblemente, arranca ya de las
intenciones futuristas de transcribir en sus obras el movimiento.
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2.6. Fusión de la escultura con la ingeniería
.
El constructivista ruso tomó parte activa en la Revolución
bolchevique de 1917, y ello le hizo participar de la vieja ilusión
futurista de hacer un arte total, donde se fusionasen todas las ramas
y fuertemente ligado a la existencia.
Se respiraba un cierto optimismo civilizatorlo, un afán de
progreso industrial y tecnológico, del que tan necesitado estaba el
país. El artista quería contribuir, de algún modo, en la construcción de
ese gran proyecto desarrollista y, en los primeros años, se le brindé
la posibilidad de colaborar.
Parecía que la Revolución venia a revalidar las investigaciones
renovadoras de los constructivistas. Gracias a ella, los experimentos
de aquellos jóvenes vanguardistas fueron tomados en serio. Daba la
sensación de que la ruptura política era coherente con aquella otra
revolución, la artística, que pocos años atrás se habla emprendido.
Por primera vez, el artista de vanguardia no tenía que nadar contra
corriente, no necesitaba enfrentarse a la oficialidad representada por
la Academia, pues ellos mismos formaron las nuevas instituciones
artísticas y el poder, durante estos primeros años, les dió absoluta
libertad.
Pero, precisamente ese afán por participar en la construcción
de la nueva sociedad, hacía Incongruentes unas obras que carecían de
utilidad directa y se mostraban Incapaces de portar algún mensaje
estimulante para la clase obrera.
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Los constructivistas buscarán denodadamente una fórmula que
permita dar un sentido a su arte, pues el mero juego formal no podía
satisfacerles. En muchos sentidos esta búsqueda tiene matices
patéticos, ya que, a la postre, sus intentos de poner el arte al servicio
de la sociedad, por medio del utilitarismo, serán rechazados por la
oficialidad soviética.
Buen ejemplo de cuanto digo es el Pro yecto pera el Man umento
a la Tercera Internacional (Fig. 8), que le fue encargado a Tatlin en
1919, por el Departamento de Bellas Artes de Moscú, para
homenajear a la Revolución. En este proyecto, Tatlin intenta hacer una
síntesis de diferentes tipos de arte rechazando el tradicional
monumento figurativo. Mediante la fusión de ingeniería, arquitectura
y escultura, el artista pretendía crear un monumento capaz de
expresar el dinamismo propio de la sociedad revolucionaria.
El Monumento es concebido por Tatlin como algo
esencialmente dinámico, como centro de agitación y propaganda. A
la vez, debía ser una síntesis de los logros técnicos de nuestra época,
en un intento de conectar las formas artísticas con la tecnología. El
resultado final seria una sublimación apologista del desarrollo
tecnocientifico a través del arte.
La torre se iba a erigir en el centro de Moscú y alcanzaría una
altura de cuatrocientos metros, Su estructura se compondría de dos
espirales que ascenderían en la misma dirección en torno a un eje
imaginario diagonal. En el interior de la estructura metálica deberían
suspenderse cuatro volúmenes geométricos recubiertos de cristal. El
volumen inferior tendría forma de cubo, giraría sobre su eje una vez
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al año y estaría dedicado a las asambleas legislativas. El segundo, con
forma de pirámide, girarla una vez al mes y en él se ubicarían tos
organismos ejecutivos. El siguiente, en forma de cilindro, giraría sobre
su eje una vez al día y albergaría a los servicios de información. El
último volumen, una semiesfera, acogerla a la oficina de telégrafos y
no queda constancia de que estuviera dotado de movimiento.
Además, en las noches nubladas, se proyectarían, desde la torre,
eslóganes sobre el cielo de Moscu.
Los elementos predominantes serian el hierro y el cristal,
materiales modernos por antonomasia. Para Tatlin, ellos eran los
“materiales del clasicismo moderno, equivalentes en su severidad al
mármol en el pasado”1.
Como puede verse, seria una construcción de una tremenda
dificultad técnica, además, Tatlin no daba en sus dibujos ninguna
indicación acerca del sistema de engranajes que permitiría hacer girar
a los volúmenes, ni del sistema de comunicación por ascensores.
Son obvias las similitudes entre este complejo proyecto y la
Torre Eiffel (ya adelanté en otro capitulo que esta arquitectura en
metal había influenciado a numerosos escultores), pero, mientras la
torre de Paris no tiene más función que la de mostrar un
procedimiento constructivo, con todas las connotaciones que Implica
de exaltación de la civilización industrial, ésta se propone una función
de utilidad mucho más clara.
Por lo demás, pese a su naturaleza utilitaria, este proyecto
estaba cargado de simbolismos. La concepción dinámica del
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monumento, relativa a su movimiento real y al propio dinamismo de
la composición, simbolizaba la actividad de la nueva sociedad
industrial, al tiempo que se asociaba con el dinamismo inherente a la
Revolución. A su vez, el movimiento de los distintos elementos
geométricos simbolizaba el devenir cósmico; la Tierra girando una vez
al año alrededor del Sol, la Luna alrededor de la Tierra una vez al mes
y la Tierra rotando sobre su propio eje una vez al día. La espiral por su
parte, reforzaba el cinetismo compositivo al tiempo que podía
considerarse como símbolo de la mutación y el cambio según su
utilización en distintas culturas2. La torre es un símbolo
conmemorativo desde civilizaciones remotas y, hasta los propios
materiales, son para Lissitzky elementos simbólicos en este
monumento: “El hierro es fuerte como la voluntad del proletariado. El
cristal es claro como su conciencia” ~.
Por primera vez, la obra constructivista intenta encontrar una
forma de significación a través del simbolismo. Los monumentos
figurativos que homenajeaban a personajes destacados, tenían un
claro modo de significación, pues con la sola representación de la
figura se estaban ensalzando ¡os valores que aquel personaje
defendiera. Ello, además, era subrayado por medio de inscripciones
explicativas. Mas, el monumento abstracto, si pretendía no caer en la
vaciedad de contenido, debía recurrir a otros instrumentas
comunicativos. Por un lado, el propio carácter utIlitario que Tatlín
pretendía dar a este monumento, es ya parte de ese intento de
escapar del puro formalismo carente de sentido. La funcionalidad haría
pertinente una estructura que de otro modo se mostraría caprichosa.
Pero, en última instancia, el utilitarismo no justificaba esta compleja
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construcción, pues las funciones que encomendaba TatlIn a su
monumento podrían satisfacerse con una construcción más sencilla.
La condición de monumento implica un sentido conmemorativo
y, por tanto, un cierto nivel de contenido dimanado de la apariencia
formal. Además, si el utilitarismo no puede justificar enteramente el
arabesco compositivo del monumento, tiene que ser su significación
la que dé un último sentido a Ja configuración estética. Mas, como la
escultura abstracta no puede competir con el monumento figurativo
en los niveles de significación narrativo o descriptivo, se hace
necesario echar mano del simbolismo como único modo de
justificación de tan compleja construcción.
Finalmente, las autoridades censuraron a Tatlln por su falta de
sentido práctico, por el romanticismo que encerraba este proyecto, así
corno por su simbolismo. Sin duda, el nivel de significación simbólica
conllevaba mayores dificultades Interpretativas que el claro contenido
narrativo de los monumentos figurativos. Pese a ello, el proyecto
nunca se hubiera podido realizar con ¡os limitados medios que tenía
Moscú en aquella época.
En adelante, buena parte de los constructivistas preferirán dar
un sentido a su arte acercándose más decididamente al utilitarismo.
En gran medida, desaparecerá todo intento de buscar vías
comunicativas apropiadas para el lenguaje escultórico abstracto. El
simbolismo no volverá a ser explorado por los constructivistas rusos,
y únicamente en las esculturas de Cabo y Pevsner podremos
encontrar un intento de justificación de la forma abstracta
constructivista lejos del utilitarismo.
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El Proyecto para el Monumento a la Tercera Internacional fue
uno de los esfuerzos más serios en la pretensión de hacer un arte
verdaderamente nuevo, a la vez comprometido con la realidad social
y coherente con el grado de desarrollo tecnológico. Su rechazo
supuso un duro golpe al singular modo en que Tatlin proponía
acercarse a la arquitectura y la ingeniería desde la propia escultura. En
adelante, este acercamiento tendrá un carácter más pragmático, se
huirá deliberadamente de romanticismos y simbolismos.
Ello pese a que, en este proyecto, el trabajo del escultor se ha
fundido de tal modo con el del ingeniero, que ya apenas podemos
hablar de escultura. Quizás, uno de los pocos rasgos singulares del
escultor que aún perviven sea el sentido utópico, pues pienso que si
el diseñador hubiese sido un ingeniero, y no un escultor, se habría
ajustado más racionalmente a las posibilidades reales de la técnica.
Tatlin pretende abrir con esta obra un camino tan revolucionario
para la escultura que, posiblemente la sitúa al borde de su propia
muerte. La escultura ha sido despojada de tantos atributos que la
definían que, ahora esta “escultura-ingeniería1’ con vocación utilitaria
y propagandística, resulta un híbrido apenas reconocible como
escultura. No es extraño pues, que aún hoy en día, muchos críticos
de arte se horroricen de aquellas pretensiones cientifistas de poner a
la escultura, por medio de la tecnología, al servicio de la
funcionalidad:
“La muerte la decretaron los artistas de la vanguardia soviética,
gente como Tatlin, Lissitsky, Rodchenko, que propusieron la
unificación de la arquitectura y la escultura y la identificación de
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ambas con la ingeniería. Como resultado de estas transformaciones,
la escultura perdió tanto su aura, su gravedad y su vocación de
inmortalidad como los métodos que le eran propios. Ya no se trataba
de tallar, fundir o fraguar sino de proyectar, calcular y ensamblar. La
sabiduría del picapedrero cedía el paso al análisis de la resistencia de
los materiales y lo que antes era un busto o al menos un bulto
autosuficiente y rotundo se convertía en un artefacto que más que un
monumento parecía un mecano. El mejor ejemplo del cambim el
monumento que Tatlin proyectó en el nacimiento de la III
Internacional” t
Con el abandono de la búsqueda de vías comunicativas
apropiadas para el lenguaje escultórico abstracto, la mayoría de los
constructivistas derivarán hacia el productivismo, como justificación
última de su arte. En consecuencia, la escultura se apartará de todo
idealismo romántico para convertirse en actividad pragmática al
servicio de lo utilitario.
Se propugna una fusión de las artes con la industria, como
única posibilidad de trasladar la actividad experimental del artista, del
dominio abstracto al real, negando, de este modo, toda forma de
expresión artística pura. El ideal es crear un arte de producción donde
forma y función se unan en favor del utilitarismo. Incluso los trabajos
realizados por los alumnos de las nuevas escuelas de arte, atestiguan
una innegable fascinación por la ingenieria constructiva. El ejemplo
que muestro (Fig. 9> nos permite apreciar cómo, hasta en las obras
que se elaboran sin la pretensión de cumplir un fin determinado, una
supuesta función utilitaria parece ordenar la forma.
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Con esta aproximación a la producción industrial, se fe
pretendía negar al arte ese cierto halo de misterio que siempre
poseyó. La creación artística pierde sus atributos mágicos y
espirituales al enfrentarse a la producción concrete, al objeto utilitario
especifico. Por este camino el arte entra de lleno en el terreno del
diseño, término que aún no había aparecido con su significado actual,
pero que posiblemente define mejor que el de “arte de producción” lo
que los constructivistas pretendían.
En estos momentos la situación dentro del seno constructivista
se ha radicalizado. Ya, poco antes, Gabo y Pevsner se habían
pronunciado, con su Manifiesto realista ~ a favor de una mayor
independencia del arte, tanto de las tareas propagandísticas como de
las puramente funcionales. Otros artistas, como Kandinsky o
Malevich, mantenían unos valores espirituales para la creación
artística abstracta, el arte como vía de ascensión espiritual. Por ello,
el grupo de constructivistas más ligado a las doctrinas del
materialismo ateo se radicalizó en su rechazo de cualquier misticismo
artístico, llegando a declarar la guerra al arte en general por sus
pretensiones de autonomía:
“Es un hecho que todo el denominado arte se ha ido cubriendo
de un individualismo exasperado, buscando nuevos hedonismos
estéticos estériles basados en un intento de afirmar una concepción
subjetiva de la belleza.
EL ARTE
ESTA INDISOLUBLEMENTE LIGADO A:
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LA TEOLOGíA,
LA METAFíSICA,
LA MíSTICA.
El arte ha nacido en el ámbito de culturas primitivas, cuando la
técnica estaba todavía en estado embrionario y las relaciones
económicas se expresaban de formas rudimentarias.
El arte ha vivido la experiencia del artesanado de las
corporaciones medievales.
El arte ha sido animado artificialmente por la hipocresía de la
cultura burguesa y, finalmente, ha chocado con el mundo mecánico
de nuestra época.
MUERA EL ARTE
Ha nacido naturalmente, se ha desarrollado naturalmente y
naturalmente está a punto de desaparecer.
Los marxistas deben esforzarse por explicar científicamente la
muerte del arte y formular los nuevos fenómenos del trabajo artístico
en el nuevo ambiente histórico de nuestra época.
ENTRA EN ESCENA EL CONSTRUCTIVISMO, DIGNO HIJO DE
LA CULTURA INDUSTRIAL.” e
La pregonada muerte del arte implica una ruptura con sus
funciones tradicionales, para acercarlo a la nueva realidad industrial
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y ponerlo al servicio de la producción real de objetos. Lunacharski t
responsable en esta época del sector de las artes, nos da una
importante clave para entender el por qué de esta evolución, Para él
el arte de producción nace como un intento, por parte de los que
denominaba “artistas de izquierdas”, de no caer en el formalismo
vacio de contenido a que les conducía el estilo abstracto. Así pues,
ve en el productivismo una pretensión de dar sentido a un arte que de
otro modo, por basarse en la abstracción, se perderla en el más puro
esteticismo. El constructivista se ha sentido desde el primer
momento, ideológica y politicamente, ligado a la Revolución rusa, más
su arte, al prescindir de la representación, no puede recoger los
grandes acontecimientos históricos de que han sido testigos. Por otro
lado, a este arte abstracto le resulta muy dif(cll hacerse portador de
mensajes ideológicos, salvo que utilizase, como ya lo hiciera Tatlln en
su Pro yecto para el Monumento a la Tercera Internacional, el lenguaje
de los símbolos, cuya lectura resulta siempre difícil y relativamente
subjetiva. Por ello, es lógico que intenten acercarse al proletariado
poniéndose al servicio de las tareas industriales, pues en este terreno
se puede encontrar un gran campo de acción, de enorme utilidad para
el pueblo y en afinidad con los principios formales constructivistas.
En palabras de Lunacharski: “Por esto resulta comprensible que,
al procurar no apartarse del proletariado y al Intentar en lo posible
caminar al mismo paso, los artistas ‘de izquierda’ hagan especial
hincapié en las tareas industriales del arte. En la industria -textil,
manufactura de la madera, cerámica y en parte las artes gráficas- un
arte formal, sin tema, puede crear objetos elegantes y alegres. Y esto
también tiene su importancia: una de las tareas importantes de
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nuestra cultura es la de crear alrededor del hombre un ambiente
ti a
material elegante y alegre
Más, pese a la importancia que pueden tener estas tareas de
diseño, para el propio Lunacharski, el arte no puede reducirse a la
mera producción de objetos y esta pretensión atestigua, para él, la
pobreza del arte contemporáneo. Lunacharski, pese a respetar e
incluso incentivar nuevos talleres dedicados a las artes aplicadas a la
industria, sigue creyendo en la superioridad del arte como forma de
expresión ante todo ideológica. Lo que le diferenciará a él de sus
descendientes en el cargo de Comisario de las Artes, es su respeto
hacia estas nuevas tendencias. Respeto en parte ganado por la clara
filiación ideológica de los denominados vanguardistas. Mas, en
esencia, tanto él, como sus sucesores, y en general la oficialidad
comunista, creen en una forma de expresión artística puramente
narrativa, de fácil lectura y al servicio de la ideología comunista.
Este es un aspecto Importante, pues nos hace reflexionar sobre
la propia capacidad comunicativa del arte abstracto. Los mismos
productivistas, al abandonar la práctica artística pura, le están
negando al arte abstracto esa posibilidad comunicativa. Resulta
evidente que el nivel de comunicación descriptiva o narrativa es más
apropiado para el arte figurativo, pero seria un error negar al arte
abstracto ciertas capacidades de comunicación emotiva, sensitiva,
expresiva, poética o simbólica.
Por otro lado, no cabe duda de que toda obra de arte, incluso
las construcciones abstractas de Tatiin o Rodchenko, encierran un
pensamiento, transmiten una ideología, al igual que lo pudiera hacer
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una composición musical. El problema es que el arte abstracto implica
un nivel de comunicación más sutil, difícilmente verbalizable,
altamente subjetivo y menos apropiado para el mensaje
propagandístico ideológico que, ante todo, busca la claridad
interpretativa y la fácil asimilación del mensaje.
Por eso, es lógico que el realismo socialista, en 1929, tras la
destitución de Lunacharski de su cargo de Comisario de las Artes, se
convierta en estilo oficial, Con ello se pone fin al período de
liberalismo en las artes. El realismo socialista desbanca cualquier otra
posibilidad, pues, demuestra ser el más adecuado de los estilos para
la popularización del mensaje ideológico. No deja de ser irónico que
sea el mismo sistema al que ofrecía su servicio el constructivismo, el
que lo rechazara y repudiara.
NOTAS
1 Declaración de Tatlin que acompañé a la exposición de la maqueta.
Recogida por Lodder, Christina en E! constructivismo ruso, pág. 65.
2 Véase: Eliade, Mircea. “La Luna y la mística lunar”, en Tratado de
historia de las religiones. Morfología y dialéctica de lo sagrado.
3 El Lissitzky, An Archifecture br World Revolutkn. Citado por Lodder,
Christina en op. cit. pág. 65.
4 Jiménez, Carlos. “Serra o la resurrección de la escultura’~, El Mundo,
25-1-1992.
75
5 Firmado por Gabo y Pevaner. Publicado el 5 de Agosto de 1920 en
Moscú, para acompañar una exposición de obras de Gabo y Pevsner
en el Bulevar Tverskoi (Moscú). Recogido por González García. Angel;
Calvo Serraller, Francisco y Marchán Fiz, Simón, en Escritos de arte
de vanguardia.
6 Can, A. El constructivismo. Moscú, 1922-1923. Recogido por
Fernández Buey, F. (Traductor) en Constructivismo (recopilación de
textos), págs. 116 y 117.
7 Anatoli Vasilievich Lunacharski ostentaba durante esa época el cargo
de Primer Comisario de Instrucción Pública, lo que convertfa en
máximo responsable de los sectores de Educación y Artes.
8 Lunacharski, A. V. “El Gobierno Soviético y el Arte”, en Las artes
plásticas y la política en la Rusia revolucionaria, pág. 75.
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2.7. Hacia una lustificación de la exoresión escultórica abstracta 1
El abandono de formas de expresión artísticas puras, en favor
de creaciones aplicadas a la industria, da un buen argumento para los
detractores del arte abstracto, ya que, tras esta renuncia a la
escultura o la pintura, hay un reconocimiento implícito de la
incapacidad comunicativa de la expresión abstracta.
Pero es justo decir, que la expresión geometrizante y
racionalista no es más que una de las infinitas posibilidades que se le
ofrece a la abstracción. Y, justamente, es la más exenta de
transmisión emotiva. Mas, incluso dentro de esta forma escultórica
tremendamente fría y aséptica, podemos encontrar un intento de
justificación.
Así, Naun Gabo y Antoine Pevsner no buscaron una salida a
esa posible vaciedad de contenido en el utilitarismo, pues eran
conscientes de que la forma escuitórica constructivista es capaz de
recoger un pensamiento, una concepción general del mundo. Para
ellos, el constructivismo se fundamenta en el estado espiritual de una
generación y, antes que un procedimiento técnico o una
manifestación revolucionaria de una secta artística, es una Ideología
originada en la vida, íntimamente ligada a ella y destinada a Influenciar
2
su curso
En este trabajo se está defendiendo precisamente esta opinión.
Si sorno críticos con el pensamiento escultórico racionalista y su
ideología subyacente, es porque implícitamente estamos reconociendo
que la forma escultórica es capaz de portar esa ideología.
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La no validez del constructivismo para la oficialidad soviética,
se basaba en una concepción artística que ha pervivido hasta nuestros
días en buen número de críticos. Según ésta, ante el eterno dualismo
forma-contenido, se pretende que la primera nazca condicionada por
el contenido. La incapacidad de la forma abstracta para expresar un
contenido claramente verbalizable y de fácil lectura para el pueblo,
parece justificar todas las críticas e, Incluso, empuja a muchos
constructivistas a adoptar el utilitarismo como única vía posible para
dar un sentido a la expresión artística no figurativa.
En cambio en las ideas de Gabo, encontramos una buena
justificación de la expresión artística autónoma, esto es, sin
supeditaría a fines funcionales ni a modos de significación narrativos.
Para él, contenido y forma son elementos Indivisibles de la obra de
arte. “La idea constructiva no separa el contenido de la forma, no
u 3
concibe que puedan tener una existencia autónoma
El arte tradicional ha subordinado, en muchas ocasiones, la
forma al contenido. Incluso, los movimientos artísticos más
formalistas, como el impresionismo, no prescinden de un cierto
contenido naturalista descriptivo. Pero, esto no excluye la posibilidad
de una concepción artística que sea capaz de revelar el contenido a
través de la forma, sin necesidad de asociaciones figurativas.
La importancia de la idea constructuvista radica en que ha sido
capaz de demostrar como, los elementos formales del arte (lineas,
superficies, volúmenes, colores) poseen su propia fuerza de expresión,
independientemente de cualquier parecido con los aspectos exteriores
de la realidad. Por tanto, para el constructivista la esencia del arte es
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el acto creador. En éste se produce el milagro por el cual, la forma
recoge el espíritu y pensamiento del artista, pues él la ordena y
configura según el propio dictado de sus sentimientos y su
inteligencia.
Se evidencia, de este modo, que el concepto constructivista no
consiste en una negación del fenómeno artístico, como pretendían los
más doctrinarios. La realidad tecnológica no conlíeva el agotamiento
de la emoción estética. El hecho es que, bajo la Influencia de la nueva
situación industrial, se ha transformado la propia sensibilidad del
hombre moderno, mas esa mutación no debe implicar una muerte del
arte. En la era de la máquina sigue siendo necesaria la emoción
estética desinteresada, pues esta necesidad forma parte de la propia
esencia del hombre. En este sentido, el constructivismo ofrece una
solución positiva y, no enfrentándose a la nueva realidad, se muestra
como modo de satisfacer esa necesidad por otros caminos.
El elemento decorativo se ha transformado en elemento
constructivo, pero en ambos sigue emocionándonos ese algo que, sin
tener una función específica, exalta nuestra percepción estética. Así,
lo importante de la escultura constructivista es que, aunque se
apropia de la estética mecanicista, no puede ser entendida
exclusivamente desde la funcionalidad. Es cierto que encuentra un
interesante terreno para su aplicación en el diseño, pero esto no debe
implicar la negación de su validez como forma de expresión artística.
El rechazo de la función utilitaria o propagandística para la
creación, viene a confirmarnos que el constructivismo puede
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explicarse como una de las caras de la estética moderna que absorbe,
con optimismo, los elementos desarrollistas de nuestra época. Y,
aunque hoy seamos escépticos respecto a la ideología que ello
encierra y, en ocasiones, no seamos muy sensibles a su estética de
la frialdad; con sus obras han demostrado que es posible elaborar un
concepto escultórico riguroso como una máquina, acorde con la
nueva sensibilidad del hombre moderno y no por ello exento de un
cierto lirismo.
La escultura, así entendida, tendría como función el construir
un universo de formas que constituyan una realidad diferente de la
natural, una realidad enteramente edificada por el espíritu InventIvo
del artista, independiente de todo fin utilitario y de cuaiquier
asociación figurativa con la naturaleza.
Mencioné antes, de pasada, el “Manifiesto realista”4 de Gabo
y Pevsner. Ahora me interesa recapacitar acerca del sentido que tiene
la palabra realista para un arte abstracto. Esta palabra puede hacer
referencia a que sus construcciones forman una realidad autónoma,
o bien a que, no parten de la nada sino que, de algún modo, se están
inspirando en las nuevas formas mecanicistas del entorno industrial
y, con ello, están subrayando la desaparición de esa otra realidad: la
natural. En este sentido, podríamos preguntarnos si, lo que
pretendidamente es una ruptura absoluta con el arte tradicional, no es
más que un cambio de modelo.
Salvo excepciones, en las primeras décadas de nuestro siglo,
cuando la mecanización se ha convertido en un hecho comunmente
aceptado, tras la superación de los últimos intentos románticos de
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hermanar industria y naturaleza, el hombre se comportó como si esta
última no existiera, al menos en lo concerniente al arte de vanguardia,
e incluso como si debiera ser censurada. Pero, lo cierto es que el
hablar de naturaleza e industrka como elementos antinómicos, empieza
a carecer de sentido en cuanto el paisaje industrial y la maquinaria
pueden ser considerados ya como la “naturaleza moderna”, tal y
como en el pasado lo pudieron ser los paisajes agrestes. Bajo esta
consideración, la mutación que sufre el arte puede no parecer tan
radical pues, sólo se produciría un cambio de escenario: el nuevo
entorno del hombre es una naturaleza completamente artificializada
y, pese a la tremenda trascendencia que ello tiene en la percepción y
valoración estética, en definitiva el artista sigue inspirándose en la
naturaleza, esto es, en aquello que le rodea.
Ahora bien, desde inspirarse en la realidad, al realismo o al
hiperrealismo, hay importantes diferencias de matiz, mas, a pesar de
ello, es pertinente una cuestión a toda forma de expresión que
mantenga contacto más o menos directo con lo visible. Tras la
captación del aspecto externo de la realidad, ¿hay un sincero intento
de comprender su esencia interior?. Es obvio que, sólo nos resultan
interesantes aquellas obras que, desde cualquiera de los matices
señalados, pueden responder afirmativamente. La mera imitación, sea
“abstracta” o “figurativa”, no encuentra justificación en si misma. El
artista no ha de conformarse con retratar la realidad, a él no le es
lícito quedarse en la apariencia externa de los fenónmenos, sino que
está obligado a filtrar lo que existe ante si a través de su propia
conciencia. El artista debe ofrecer su visión particular del mundo y ello
pasa necesariamente por mirar crítica y profundamente cuanto le
rodea.
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con la obra de arte representativa, al ser condición de ésta el Intentar
parecer una cosa que ella misma no es. Se introduce así una
contradicción: las construcciones abstractas, bajo esta óptica, podrían
considerarse más realistas que el arte comunmente asociado al
realismo, pues son justamente lo que se ve, nada de simulaciones,
son reales en cuanto carecen de ficción. De este modo se enfatiza la
idea de que la escultura misma produce una realidad, lo que significa
que es erróneo definir el realismo de una obra en función de su
referencia a algo externo a ella misma.
Nos aproximamos, con estas consideraciones, a una definición
de realismo en la que, lo determinante no seria la reproducción de la
realidad sino su “reflejo”5. Y qué duda cabe que las obras
constructivistas pueden ser tenidas por realistas en tanto reflejan una
realidad ineludible.
Quiero, por último, referirme a ciertas críticas, como la del
actualmente revalorizado Sedlmayrt que argumentan sus ataques
contra toda forma de expresión artística moderna, incluida la
abstracción, en el tremendo error de intentar encontrar un sentido
racional y verbalizable inmediato en toda manifestación artística. Este
prejuicio sólo permite aceptar como válidas las propuestas creativas
más puramente narrativas. De hecho, lo que Sedlmayr defiende como
arte, es una creación que, en lo formal, era dirigida por la Academia
y cuyo argumento está dictado por el letrado humanista, siempre al
servicio del clero o la nobleza.
Es cierto que la tendencia a la geometrizaclón, tan clara en el
constructivismo, produce una deshumanización del arte. Mas, esto no
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implica su deslegitimacización, pues tal rechazo del modelo humanista
se produce en la cultura y la existencia del hombre, siendo lógico que
ello quede plasmado en el wte, como reflejo del alma de una época.
En mi opinión, una crítica a la modernidad ha de hacerse desde la
vertiente ideológica, mas, si se le niega de principio al arte moderno
esa capacidad de reflejar el pensamiento de la época, se hace
imposible toda revisión crítica de la modernidad artística.
Además, recobrar el humanismo para el arte, cosa que
considero deseable, no pasa necesariamente por una recuperación de
los antiguos estilos narrativos. Hay otras vías para el arte, y esta
Tesis desea ser una constatación de ello. Se puede volver a la
naturaleza, se puede volver al humanismo, sin necesidad de caer en
la ridícula separación forma-contenido~ para así hacer más sencilla la
verbalización del mensaje ideológico.
Siempre me he preguntado por qué estas críticas pasan por alto
la música o la poesía. Para Seldmayr la respuesta está en que las
artes visuales ofrecen una ventaja metódica, ya que en ellas se hace
visible lo que en otras artes no puede ser descrito más que
difícilmente y con rodeos7. Pues bien, yo pienso que tampoco las
artes visuales pueden ser descritas con un modelo simplista. Los
análisis iconológicos, simbólicos o estilísticos de una obra
determinada, pueden darnos importantes claves para el
entendimiento, pero siempre hay algo que escapa a ellos y es que, por
completos que sean los estudios, jamás podrán ofrecerse como
sustitutos de la abra de arte.
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Ya indicaba en la introducción que la esencia de la obra de arte
radica en su muda presencia y, por consiguiente, cualquier intento de
aproximación con la palabra, ha de partir del reconocimiento de la
imposibilidad de aprehender totalmente su auténtico ser. Toda
pretensión descriptiva de la obra de arte, ha de pasar por un rodeo y
ha de reconocer que, por muchas palabras que se empleen para la
aproximación, jamás se agotará su sentido auténtico, pues, este
deriva directamente de la propia presencia.
Pese a mis discrepancias con esa separación entre forma y
contenido, en las criticas de Sedelmayr, debo reconocer lo certero de
muchas de sus observaciones, así como elogiar su noble deseo de
acercar el arte hacia formas de expresión más decididamente
comprometidas con la recuperación de valores humanistas. Ml
disensión va más hacia el radicalismo de muchas afirmaciones que,
hacia lo esencial del contenido. En definitiva, acepto plenamente su
propuesta de caminar hacia un arte que no se recree en el puro
arabesco formal, que no se venda a las exigencias del mercado y que
intente expresar un contenido humano, un sistema de valores,
admitiendo, eso si, la infinidad de posibilidades que la escultura nos
brinda para ello.
NOTAS
1 Se ha discutido mucho acerca de la pertinencia del término
“abstracto” aplicado al arte. Rudolf Arnheim. en su obra Hacia una
psicología del arte. Arte y entropía, pág. 35, apunta una opinión
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bastante difundida “arte y abstracción parecen incompatibles’t pues
“la abstracción suele definirse como una operación que extrae
elementos o componentes comunes a cierto número de particulares”,
luego el concepto de abstracción parece opuesto a la concreción y,
por tanto, no debería aplicarse a la obra de arte como objeto concreto
que es. Mas, este término encuentra su justificación en la definición
de un tipo de arte en cuanto empieza a aperecer, como rasgo
característico de muchasobras, la simplificación y esquematización de
la realidad representada. Así, se podría hablar de distintos grados de
abstracción hasta llegar al extremo en que el objeto artístico no guarda
ya ningún tipo de relación con la realidad visual. Por encima de lo
apropiado o no del término, creo que es licito utilizarlo pues, aunque
discutible, “abstracto” se ha convertido en un término ampliamente
usado en el ámbito artístico y ya todo lector lo asocie a un tipo de arte
que se ha desligado de la representación de la apariencia de la realidad
sensible.
2 Según Naum Gabo: “La idea constructivista no es una idea
programada, no es un procedimiento técnico ni una manifestación
revolucionaria de una secta artística; es una concepción general del
mundo o, mejor dicho, el estado espiritual de una generación, una
ideología originada en la vida, íntimamente ligada a ella y destinada a
influenciar su curso. No se aplica sólo a una disciplina artística
<pintura, escultura o arquitectura> ni se imita al dominio del arte.
Atañe a todos los dominios de la nueva cultura que se está edificando.
No es el resultado de fórmulas abstractas, no se impone mediante
leyes o proyectos inmutables; se desarrolla orgánicamente con el
desarrollo de nuestro siglo. Es tan nueva como este siglo, tan antigua
como el instinto creador del hombre”. Gabo, Naum, “La idea
constructivista en el arte”, revista CircIe, 1937. Recogido por
Fernández Buey, F. <trad.) en Cor,structivisn2o, pág. 78.
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3 Cabo, Naum, op. oit., pág. 79.
4 Op. oit., cap. 2.6., n, 4.
5 En palabras de Hans Heinz: “no la reproducción de la realidad, sino su
reflejo constituye la esencia del arte realistico”. De la obra de arte a
la mercancía, pág. 29.
6 Su pensamiento estético, especialmente critico hacEa el arte moderno,
queda recogido en obras como: La revolución del arte moderno
(1955), E/arte descentrado (1958) o La muerte de/a luz (1964).
7 Sedlmayr, Hans, El arte descentrado, pág. 11: “nuestra única base
para la diagnosis a que aspiramos serán las artes plásticas, quedando
fuera de nuestro campo la música (..J, así como también la literatura,
el teatro y el cine. Destacaremos C.d que, metódicamente, la
consideración de las artes visuales ofrece ventajas notables, ya que
en ellas se hace visible lo que en otros terrenos no puede ser descrito
más que difícilmente y con rodeos”.
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2.8. Obietos específicos 1,
Contra el caos, orden geométrico; contra el naturalismo,
reducción matemática de lo sensible.
Paul Klee opinaba2 que, cuanto más espantoso es el mundo,
mayor es la necesidad de abstracción. Así, el expresionismo y la
abstracción racionalista, serian las dos válvulas de escape ante la
angustia3. En realidad, visto de este modo, podría encerrar tanta
angustia un cuadro de Piet Mondrian, como uno expresionista de
Edward Munch; éste, a través del grito y el primero, desde el
patetismo que encierra una construcción que aspira a la perfección en
un mundo absolutamente imperfecto.
La clave que nos da Klee, puede ser Interesante para entender
lo que, en última instancia, habrían sido las motivaciones Intimas de
muchos artistas modernos racionalistas. El problema, a mi juicio, es
que pretender erradicar lo oscuro de la sociedad, defendiendo un
orden exclusivamente geométrico, además de haber resultado
ineficaz, puede terminar con la verdadera substancia poética del arte.
Intentando dar respuesta a los que se consideraban males de la
sociedad (guerra, destrucción, desorden), el arte mismo puede
convertirse en causa de conflicto pues, desde la estética de la
frialdad, se contribuye a la deshumanización de la existencia.
Bajo esta perspectiva, quiero hacer referencia a una nueva
propuesta escultórica racionalista: el minimalismo t Por encima de la
distancia cronológica, esta tendencia desarrollará hasta sus últimas
consecuencias el lenguaje escultórico geometrizante iniciado por los
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constructivistas rusos; pero debemos resaltar el hecho de que haya
desaparecido ya el deseo de transformación social y nazca más como
una respuesta puramente escultórica a la sensación de desorden y
confusión.
La carga ideológica y el compromiso social hacían del
constructivismo ruso un movimiento optimista, en cuanto al poder de
transformación social de la industria y la tecnología; su apuesta por
una estética mecanicista respondía a una fe en el progreso y en las
capacidades del hombre moderno Los escultores minimalistas, en
cambio, si bien retomarán ese interés por lo tecnológico, se liberarán
de toda implicación social y, no harán una defensa manifiesta de lo
industrial como redentor de la humanidad. Se quedarán
preferentemente en lo formal, en lo estrictamente escultórico,
descartando cualquier vinculación extraartl’stica.
Resulta sorprendente que las formas sigan funcionando cuando
la ideología que las inspiró lleva mucho tiempo desaparecida. El
racionalismo escultórico sigue operando, ahora ya con una indiferencia
absoluta hacia su primigenia razón de ser, liberado de su esencia y de
su fin último, con un afán puramente autorreferencial ~.
En el minimalismo, desarrollado principalmente en la década de
los sesenta en los Estados Unidos ~, se ha perdido ya el carácter
utópico de anteriores manifestaciones artísticas racionalistas, pero,
además, se ha renunciado al funcionalismo como forma de poner la
escultura al servicio de la utilidad social, o como última justificación
de la expresión escultórica abstracta. A pesar de lo cual, en definitiva,
se continúan reforzando, desde las construcciones escultóricas, los
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valores de le cultura tecno-industríal. La apología de la civilización
moderna está hecha, en consecuencia, los escultores minimalistas
sólo recogen el formalismo derivado de aquella exaltación racionalista.
Es cierto que, en constructivistas como Cabo y Pevsner, se
produjo un intento de separación de ras pretensiones funcionalistas a
que llegaban los más ortodoxos. Incluso hay en ellos una defensa de
la independencia ideológica de la escultura, pero, cuando la idea
autonomista se hace fuerte en estos escultores, empiezan a aparecer
en sus obras ciertas calidades poéticas que les hacen superar la
sequedad racionalista. Así, en las obras posteriores a 1930 <Figs. 11
y 12>, ya en el exilio, el desarrollo del racionalismo escultórico les
conduce hacia un cierto lirismo, hacia una vaga aproximación a lo
espiritual.
El propio modo de tratar el material, revelaba ya un profundo
refinamiento. Pese a que la composición pudiera obedecer a
recónditas leyes matemáticas, se puede observar una delicada
sensibilidad y un espíritu inventivo. “Tales receptáculos o reflectores
de espacio, poseen algo más que la hermosura de la perfección
inmaculada. Les es intrínseco un elemento ingrávido e irreductible a
números: la orgullosa gracia de la inteligencia” ‘. Estas obras han
superado, de algún modo, la falta de poder evocativo extraracional de
que adolecían algunas obras anteriores, mucho más secas. En este
caso, el refinamiento constructivo ha dotado a las esculturas de cferta
elasticidad y tensión orgánica, totalmente ausentes en los primeros
artefactos constructivistas.
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objetos neutros, cotidianos, no diferenciados, caracterizados por la
total ausencia de valor estético <positivo o negativo). “Es muy difícil
elegir un objeto debido a que, al cabo de quince días, uno acaba
apreciándolo o detestándolo. Se debe llegar a una especie de
indiferencia tal que uno no posea emoción estética. La elección de los
ready-made está siempre basada en la indeferencia así como en una
carencia total de buen o mal gusto “a.
Pero, en realidad, lo que el “objeto encontrado’t pretende,
desde la parodia, es terminar de apuntalar el progresivo descrédito en
que ha ido cayendo la labor manual, el oficio, en las artes, como una
continuación de un proceso que arranca de atrás, posiblemente de Jas
primeras intenciones racionaiistas para el arte y el consiguiente
abandono de las cualidades sensitivas. Numerosos críticos han sabido
ver en la acción de Duchamp una negación del esteticismo burgués,
pero acaso su negación fue más allá, y, al afirmar que todo puede ser
arte, implícitamente se estaba diciendo que nada lo es % Mas, lo que
en verdad se niega con este acto es sólamente el arte, su dimensión
poética, su promesa utópica; pero en cambio no se está negando el
poder fetichista de le obra, la capacidad sacralizadora del público y el
sentido mercantilista del objeto artístico ~
Es muy posible que Duchamp no fuera capaz de prever más que
una primera reacción, y que la posterior aceptación y canonización
de su urinario escapase de sus manos. Lo cierto es que el urinario
cumplió su cometido irónico cuando, al ser presentado a una
exposición concurso provocó una profunda indignación. Pero, lo
paradógico es que el gesto se ha perpetuado; pasados unos años, Ja
irreverencia se ha sacralizado y con ello ésta ha perdido su auténtico
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sentido original. Marcel Duchamp decía: “les tiré a la cara el orinal
como un desafio, y ahora vienen a adorarlo como un objeto artístico,
por su belleza estética”. 12
Con esta afirmación parece que el propio Duchamp viene a
confirmar la idea de Subirats, cuando afirma que sólo un genio, como
sin duda lo es Duchamp, puede convertir lo trivial en arte, pero sólo
un necio es capaz de admirar la trivialidad intrínseca a estos objetos
como obra de arte 13
Uno de los primeros pensadores que pudo intuir, en época
temprana, el último sentido del recurso a la ironía en el arte moderno,
fue Ortega y Gasset, con unas palabras que, aunque fueron
concebidas para referirse a un contexto más genérico, parecen
ajustarse de lleno a la esencia y destino final del ready-made: “El
artista de ahora nos invita a que contemplemos un arte que es una
broma, que es, esencialmente, la burla de si mismo. Porque en esto
radica la comicidad de esta inspiración. En vez de reirse de alguien o
algo determinado -sin víctima no hay comedia-, el arte ridiculiza el
arte. (...> Nunca demuestra el arte mejor su mágico don como en esta
burla de si mismo. Porque al hacer ademán de aniqullarse a si propio
sigue siendo arte y, por una maravillosa dialéctica, su negación es su
conservación y triunfo” 14
La relación que todo esto guarda con el minimalismo es
evidente, aunque no acaba aquí la influencia del gesto Irónico de
Duchamp, pues no son los únicos en haberlo recogido en pos de una
pretendida conceptualización del hecho artístico1~. Cuando por
ejemplo Carl Andre, escultor minimalista, presenta un apilamiento de

96
escultorica, una sintaxis, empezando lógicamente por los elementos
simples del lenguaje tridimensional, de ahí el término minin’iallsta. Pero
no existe un deseo de comenzar por lo mínimo, la estructura simple,
para evolucionar hacia configuraciones más complejas, sino que se
defiende lo mínimo como forma que encierra un máximo de arden.
Por lo dicho, es lógico que estos escultores encuentren sus
motivaciones en teorías lingOl’sticas, matemáticas, científicas,
filosóficas y psicológicas. Su labor es similar a la del estudioso de la
lengua que antes de analizar las complejas relaciones semént¿cas de
una obra literaria, prefiere centrarse en un análisis sintáctico,
empezando por el vocabulario, o menos aún, por el abecedario (de
hecho al minimalismo se le ha llamado también ABC art), sin que ello
implique un no reconocimiento de la dificultad que entraña tal estudio,
pues con él se pretende, no sóio enumerar los elementos básicos dei
lenguaje, sino también analizar el impacto que provocan en el
espectador.
Una de las más inmediatas reacciones que, la escultura como
forma geométrica simple, produce en el observador, es la activación
del espacio circundante de la obra. Un cubo de acero, por ejemplo, no
puede reclamar nuestra atención durante mucho tiempo, la atracción
visual es momentánea y, por lo demás, no hay nada en él capaz de
retener nuestra mirada o nuestra mente, por lo que éstas se dirigen
instintivamente hacia el lugar en que la pieza se ubica que, en esta
ocasión, parece quedar realzado ante la simplicidad geométrica de la
escultura. Llegados a este punto, tan importante como la propia
escultura, si no más, es la dialéctica que produce con el espacio que
la acoge. En este sentido, las obras minimalistas no son piezas
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dimensiones, de manera que el artista no intervenía en absoluto en su
elaboración 19
La ausencia de huella, el fetichismo del acabado perfecto, el
orden continuo, el racionalismo cientifista, el rigor matemático y el
culto a la factura impersonal, conforman el universo limpio y pulido de
la escultura minimalista. La obra se construye por apropiación de
elementos seriados industriales que, al ser convertidos en obra de
arte, por el sólo hecho de presentarlos en un museo o galería, pierden
ya su carácter funcional primigenio.
Pero estos escultores rechazarán, no sólo las vinculaciones
utilitaristas, sino también cualquier tipo de alusión significativa. La
escultura, para ellos, no tiene que representar nada, ni significar nada,
ni servir para nada. Fuera de ella toda connotación emotiva o
semántica y lejos de todo fin utilitario, la escultura quedará reducida
a su mínimo posible: el objeto en si.
Conceptualizar el fenómeno artístico en si no es criticable,
potenciar la función intelectual del escultor, aunque no entiendo que
deba significar un desprecio de su implicación física con la obra,
puede resultar positivo. En cambio, advierto un peligro en el hecho de
sacralizar un gesto irónico, como lo fue la presentación del urinario de
Duchamp. Si aceptamos que cualquiera de los objetos que nos rodean
pueden ser convertidos en obra de arte por el simple hecho de
trasladarlos a una galería o museo, estamos negando el arte. Esto,
que se hará más evidente en otras propuestas objetuales que escapan
a nuestro campo de investigación, es un problema latente en la
escultura minimalista.
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La mencionada escultura de Carl Andre, consistente en un
apilamiento de ladrillos, por más que pudiéramos encontraren ella una
intención compositiva, está implicando un empobrecimiento de las
más interesantes capacidades comunicativas, sensitivas o expresivas
de la escultura. Cualquiera podría preguntarse qué diferencia este
montón de ladrillos de tantos otros apilamientos que podríamos
encontrar en obras o almacenes de construcción. ¿Qué hay en ella
que nos haga sospechar que se trata de una obra de arte?,
Posiblemente, la sóla determinación del artista o, en el peor de los
casos, el simple hecho de ser presentada en una galería por alguien
que se dice a si mismo artista, sean los únicos rasgos definitorios de
su artisticidad. Acaso el minimalismo implica una reducción hasta de
la propia definición de arte.
Con lo dicho, no pretendo descalificar esta corriente artística,
de hecho no niego la posibilidad de emoción estética ante una
escultura minimalista. En cierto modo hemos aprendido de ellas que
la simplicidad puede poseer mayor fuerza expresiva que la más
barroca de las composiciones, o que ciertos materiales, en su
configuración más sencilla, pueden clamar por si solos. Hemos
aprendido también que la escultura muchas veces es un problema de
ocupación de espacio, que puede ser una cuestión de peso y escala
y que, la sóla presencia de un cuerpo simple y geométrico, puede
atraernos poderosamente.
Por otra parte, las esculturas minimalistas, desde su
preocupación fundamental (dimensión y presencia>, producen un
efecto perceptivo primario, una sensación de buena forma,
proporción, simplicidad e ineludible presencia (acentuada por el gran

101
En mi crítica a todo tipo de arte que deliberadamente renuncia
a cualquier modo de expresión, sea emotiva, simbólica, significativa,
sensitiva.,., late la creencia de que el arte sigue siendo necesario en
nuestra sociedad tecnificada, Y si reconocemos esta necesidad de
arte, es porque creemos en su capacidad comunicativa. Yo no admito
que arte sea todo lo que presenta alguien que se llama a sí mismo
artista. Sea rueda, bicicleta, montón de ladrillos o piedra encontrada,
exijo a lo que se nos presenta como arte, una intención comunicativa
determinada. Y esta intención puede pasar por la estimulación de
nuestros pensamientos, la transmisión emotiva o la simple cautivación
de nuestros sentidos.
Produciendo una emoción, o incitando un pensamiento, la
comunicación artística desborda los limites de la razón. Aquí reside,
a mi entender, la especificidad del hecho artístico, precisamente en su
carácter no racionalizable y, por supuesto, no verbalizable. Si la obra
de arte tuviera traducción al lenguaje escrito, habría perdido, desde
este momento, todo su sentido de ser. Cuando digo que la obra,
además de emocionar al espectador, puede desencadenar un
pensamiento, me refiero a que en ella pueden existir elementos que
estimulen la razón, pero aún así, siempre habrá algo que sobrepase la
barrera del entendimiento, algo que escape a cualquier intento
explicativo o descriptivo.
El insistir en el espectador es importante, pues con ello quiero
afirmar que sin su complicidad es impensable el hecho artístico. En
sintonía con el pensamiento de Duchamp 20, considero que autor, obra
y espectador, forman los tres vértices de un triánguJo comunJcativo,
sin cuya concurrencia queda anulada la pretensión de arte.
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La intención del autor, lo que la obra es y lo que e! espectador
percibe, son tres elementos distintos que se complementan. Pretender
cerrar el circulo entre artista y obra, excluyendo al espectador, lleva
a una paranoia autorreferencial, a construir nuestros propios
fantasmas personales que, en la mayoría de los casos, carecerán de
interés y sentido para el observador, Rompiendo la cadena autor,
obra, mundo, el artista queda sumido en el egocentrismo, perdiendo
la ocasión de mostrar una visión de un mundo distinto del suyo
particular. Es cierto que, en ocasiones, los mundos internos del autor
nos resultan interesantes, pero ello sólo cuando, de alguna manera,
conectan con el nuestro o con la realidad exterior. De nada nos sirve
que alguien nos cuente sus propios sueños, si de éstos no se puede
extraer algo que trascienda la propia subjetividad, cuando eso no
ocurre, estamos ante un monólogo que mejor seria guardar para uno
mismo.
Dicho esto, la obra debe tener un sentido para el artista, pero
también debe encontrarlo el espectador, aunque sea un sentido
distinto del pretendido por el autor. Es importante insistir en ello en un
momento como el actual, en que la mitificación del genio creador ha
conducido e la sublimación de lo subjetivo, quedando en disposición
de admitir y justificar absolutamente todo.
Por otro lado, cuando se dice que la obra de arte debe ser
capaz de producir una emoción, hay que aclarar que e¡ campo de las
emociones es mucho más vasto de lo que a priori podría considerarse.
La emoción estética sentida ante la contemplación de la belleza es
sólo una posibilidad, pese a lo amplio que puede resultar el concepto
de belleza. Hoy día se pueden admitir para una obra de arte todo tipo
1
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de artistas jóvenes, empujándoles a reprimir sus emociones,
evocaciones, símbolos y alusiones, (...) y a crear un arte vacio,
yermo, reseco, aséptico, que, como cosa en si que es, no puede
penetrar en el observador o causarle mayor impacto que una lavadora,
una piedra o una pared de ladrillos” 22
Al analizar tendencias que renuncian deliberadamente a un
grado de comunicación mayor, quedándose prácticamente en el
silencio, me pregunto qué puede haber cambiado en el entorno del
artista para que se obstine en conducir la experiencia estética al borde
de su ocaso.
Ya Benjamin señalaba que la obra de arte había de verse
substancialmente modificada en la “época de su reproductividad
técnica” 23 Para él, la obra se veía desposeída de su “aura’ con la
reproducción masiva, perdía esa especie de halo misterioso que
siempre poseyó, es como si su magia derivara directamente de la
unicidad. Pero esta afirmación de principios de siglo ha de ser
matizada desde nuestros días, cuando ya la reproductividad técnica
se ha extendido hasta unas cotas nunca alcanzadas en la historia.
Pienso que no se trata de que los medios de comunicación de
masas roben el “aura” de la obra de arte con su incesante
reproducción pues, posiblemente el propio concepto de “aura” esté ya
caduco en nuestros días, cuando cada vez se hace más difícil la
distinción entre copia y original. De hecho, la emoción estética es tan
posible ante el David de Miguel Angel, corno ante una buena
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reproducción ya que, probablemente nada nos haga diferenciar copia
de original. Ello, por no hablar de otras artes como el cine, la
fotografía o la música, ¿dónde está aquí el originai?.
El problema no es ya la pérdida del “aura’1, sino el hecho de que
con las nuevas disponibilidades reproductivas y la propagación de los
medios de comunicación de masas, se ha llegado a una extensión de
lo estético hasta lo indefinido. A través de la gigantesca difusión de
información y cultura, junto con la superproducción de artículos de
consumo (en su mayoría superfluos en una sociedad desarrollada>,
hemos llegado a una estetización de cuanto nos rodea, se ha
potenciado el atractivo superficial de los productos, en ausencia de
una verdadera necesidad que nos empuje a su consumo. De esta
manera, las cualidades puramente estéticas <no sólo en los objetos..
sino en la cultura y hasta en el propio hombre, valorado ahora más
corno apariencia que como esencia> han adquirido una enorme
Importancia, mucho mayor, sin duda, que en ninguna otra época.
Pero, esta extensión ha ido ineluctablemente unida a la
vulgarización de lo estético y a un tremendo desgaste de formas y
estilos.
Un cuadro de Mondrian, por ejemplo, puede ser reproducido
para anunciar sobre él un determinado modelo de coche, cualquier
pieza de música clásica puede servir, poniéndola letra, para hacer
propaganda de galletas o detergente. Lo negativo de esta estetización
es precisamente la vulgarización, el tremendo daño que sufre el arte
con su extensión y reiteración sin fin, en este caso al subvertir el
sentido originario con fines publicitarios, agotando su propia
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capacidad estática como la incesante repetición. Ya no podremos
evitar al ver el cuadro de Mondrian, recordar el anuncio del coche, o
al escuchar la magistral pieza musical repetir inconscientemente el
estúpido estribillo que le aliadieron para anunciar las galletas.
La tan pregonada “muerte del arte” no está en el suicidio como
forma de autoinmolacién de los artistas, sino en la extensión de lo
estético, que imposibilita la enunciación del arte como hecho
especifico. Al propagar lo estético hasta lo indefinido, el arte pierde
su terreno, se convierte en algo indiferenciado, como dice un slogan
“el arte no está en los museos”, en nuestra época el arte está en la
calle, en el automóvil de diseño novísimo, el atuendo de última moda,
el objeto de consumo masivo o los cuerpos esculturales retratados en
la valía publicitaria. La estética como consumo, la estética con
aspiración de todos, la estética, más que nunca, convertida en pura
apariencia. Extensión de la estética y vulgaridad.
Por todo lo dicho, no ha de sorprendernos que, a menudo, el
arte, el auténtico arte, responda con una especie de silencio de
protesta, rechazando todo elemento de deleite, conceptualizando,
refugiándose en posiciones extremas que no hagan ninguna concesión
a los sentidos. Silencio ante la superabundancia de lo estético,
silencio puro y duro en respuesta a la supercomunicación actual.
Estos terroristas de la estetización prefieren hablar callando, para
ellas, en palabras de Vattimo, “la experiencia estética no se da sino
“ 24como negación de todo placer de ~obello
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NOTAS
1Donald Judd, llamó a sus esculturas objetos específicos, dado que al
haber renunciado a la representación y a cualquier tipo de alusión,
habían dejado de ser sustitutos de la realidad, mostrándose como
objetos reales, objetos específicos. Ver: Gablik, Suzi, “Minimalismo”,
en Conceptos de arte moderno, (recopilación de Stangos, Nicos) pág.
206.
2 Klee, Paul, Diarios, pág. 240. Parágrafo 951. “Cuanto más terrible es
el mundo (como por ejemplo hoy>, tanto más abstracto el arte,
mientras que un mundo feliz produce un arte inmanente”. Esta idea ya
había sido apuntada, en 1908, por Worringer en su obra Abstracción
y naturaleza, pág. 33: “Las formas abstractas, sujetas a ley, son,
pues, las únicas y las supremas en que el hombre puede descansar
ante el inmenso caos del panorama universal”.
3 Sobre la búsqueda de un orden geométrico, como necesidad de
escapar de una realidad caótica: Subirats, Eduardo, “Angustia y
abstracción”, en La flor y el cristal.
4 También denominado “Coal Art” (arte frío>, “The Third Stream” (la
tercera corriente>, “Post-Geometric Structures” <estructuras
postgeométricas>, “Specific Objects” (objetos específicos>, “ABC art”
(ABC del arte), “Object Sculpture” (escultura del objeto) o “Art o the
Real” (arte de lo real>.
E Jean Baudrillard, en su librote transparencia de/mal. Ensayo sobre los
fenómenos extremos, pág. 12, viene a confirmar esta idea, no
refiriéndose ya al minimalismo, sino hablando en términos genéricos:
“Cuando las cosas, los signos y las acciones están liberadas de su
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idea, de su concepto, de su esencia, de su valor, de su referencia, de
su origen y de su final, entran en una autorreproducción al infinito. Las
cosas siguen funcionando cuando su idea lleva mucho tiempo
desaparecida. Siguen funcionando con una indiferencia total hacia su
contenido. Y la paradoja consiste en que funcionan mucho mejor”.
6 En Estados Unidos destacan Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Sol
Lewitt y Robert Morris. También hay un importante grupo argentino
compuesto por O. Bony, G. Carnevale, N. Escandel, E. Favario, D.
Lamelas, O. Palacio, J.P. Renz¡ y A. Trotta.
7 Heilmeyer, Alexander. La escultura moderna y contemporánea, pág.
167.
8 Cabanne, Pierre. Conversaciones con Marca! Duchamp, pág. 72.
9 Octavio Paz opina de los ready-made que “sería estúpido discutir
acerca de su belleza o su fealdad, tanto porque están más allá de
belleza y fealdad como porque no son obras sino signos de
interrogación o de negación frente a las obras. El ready-made no
postula un valor nuevo: es un dardo contra lo que llamamos valioso.
Es crítica activa: un puntapié contra la obra de arte sentada en su
pedestal de adjetivos”. Apariencia desnuda. La obra de Marce!
Duchamp, pág. 31.
10 Idea señalada por Subirats, Eduardo. E/fina/de las vanguardias, pág.
126.
11 El urinario fue presentado en 1917, con el título Fuente, a una
exposición concurso organizada en Nueva York, de la que a su vez
Duchamp formaba parte del jurado, por ello la firmó con el seudónimo
110
de R. Mutt. El urinario fue rechazado por el comité encargado de la
selección de obras.
12 Carta de Duchamp dirigida al dadaista Hana Richter en 1961. Citada
por Gablik, Suzi, ¿Ha muerto el arte moderno?, pág. 37. Con otras
palabras en Sureda, Joan, La trama de lo moderno, pág. 127; y
Marchan, Simón, Del arte objetual al arte de concepto, págs. 36 y
169.
13 Subirats, Eduardo, La cultura como espectácu/o, pág. 151.
14 Ortega y Gasset, José, “La deshumanización del arte”, en La
deshumanización del arte y otros ensayos de estética, pág. 86.
15 Sería demasiado extenso enumerar la larga serie de artistas que de
una forma más o menos directa han seguido utilizando el gesto irónico
que encerraba la presentación de un objeto vulgar encontrado, como
obra de arte, por ello me limitaré a citar unas palabras de Octavio Paz
al respecto: “Las imitaciones de los ready-made se acumulan en
museos y galerías: degradación del gesto único en aburrido rito
colectivo, del juego profanador en pasiva aceptación, del objeto-dardo
en artefacto inofensivo”, op. oit., págs. 97 y 98.
16 Lo cierto es que el término Minimal Art, al ser acuñado por el filósofo
Richard Wollheim en 1965, se utilizó para describir ciertos objetos
artísticos que, como los ready-made, se caracterizaban por su bajo
contenido artístico. Posteriormente esta palabra acabó por emplearse
para dar nombre, de forma más específica a los objetos
tridimensionales producidos por ciertos artistas norteamericanos.
Vease: Walker, John A., El arte después del Pon, pág. 26.
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17 Declaración recogida por Tuchman, Phyllis, “Refléxiones sobre Minimal
Art”, en MinimalArt, catálogo de la Fundación Juan March.
18 Ver: Tuchman, Phyllis, op. cit., sin pág.
19 “Moholy-Nagy fue posiblemente el primer artista que haya ejecutado
nunca una serie de pinturas telefoneando instrucciones a una fábrica,
pero para Judd el modo normal de resolver sus asuntos es que le
fabriquen sus cajas fuera del estudio, lo mismo que Flavin elige tubos
fluorecentesestandar en razón a su neutralidad y disponibilidad, y deja
que sean electricistas e ingenieros quienes lleven a cabo lo que es
propiamente e~ trabajo”, Gablick, Suzi, “Minimalismo”, en op. cit.,
pág. 205.
20 Ver: Cabanne, Pierre, op. cit., pág. 110; o Paz, Octavio, op. cit., págs.
98 y 99.
21 Idea presente en Racionero, Lluis, Afta y ciencia.
22 Racionero, Lluis, op. cit. pág. 140.
23 Benjamín, Walter, “La obra de arte en la época de su reproductividad
técnica”, en Discursos interrumpidos.
24 Vattimo, Gianni, El fin de la modernidad, pág. 53.
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